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АКВАРЕЛЬ. 


РИСОВАНЕ ЖИВЫХЪ ОВОЩЕЙ, ЛИСТЬЕВЪ И ФРУКТОВЪ. 


Предлагаемыя въ ртомъ отдфлЬ модели живыхъ листьевь и плодовъ въ своемъ 
исполнеши требуютъ, до извЪфстной степени, нфкоторой поспфшности въ работЪ, такъ 
какъ подобиыя модели не могутъ «позировать» такъ долго, какъ предметы домашняго 
обихода; портому мы дадимъ здФсь предварительно нФкоторыя практическая указан!я 
для начипающихъ работать акварелью. 

Уже послЪ второго, третьяго сеанса листья и ивЪты вянутъ и опускаются внизЪ, 
а слфдовательно, мфняютъ не только свою первоначальную форму, но и ивЪть. При 
особомъ, однако, искусственномъ поддерживани жизни листьевь можно нФсколько 
продлить ихъ бодрый видъ, если, напримфръ, натюрмортъ поставить въ комнатЪ, 
выходящей окнами на сЪверъ, и отъ времени до времени вспрыскивать ихъ холодной 
водой. Можно, понятно, листья опустить въ сосудъ съ водой, но это не всегда удобно, 
такъ какъ въ такомъ вид нельзя придать имъ желаемую форму и группировку, ко- 
торая всешфло будеть зависфть оть формы сосуда. 

Нроше писать съ натуры ивФты съ длинными стеблями или листья съ вЪтками, 
опустивъ стебли и вфтки въ сосудъь съ водой, которую можно черезь нфкоторые 
промежутки мФнять. Въ такомъ состояни цвФты и листья довольно долго сохраняють 
свой первоначальный видъ, хотя ифкоторые сорта ивЪтовъ, какъ, напримЪфръ, розы, 
будучи поставлены въ воду, начинаютъ усиленно распускаться, что особенно замфтно 
на бутонахъ, которые уже на второй день совершенно расивфтаютъ. Лучше всего 
для натюрмортовъ брать ивфты совершенно распустившимися,—они дольше всего со- 
храняютъ свою форму. Если же вы желаете въ обшей группировкЪ помЪфстить и 
бутоны, что придастъь натюрморту больше реальности и красоты, то бутоны необходимо 
написать въ одинъ сеансъ и больше надъ ними не работать. Само собою разумФется, 
что нельзя писать одни бутоны, не имя проложенными хотя бы въ пятнахъ осталь- 
пыхъ ивфтовъ натюрморта. 

Фрукты и овоши можно писать значительно дольше, такъ какъ они не такъ 
скоро теряютъ свою форму, хотя несвЬжЙ видъ ихъ на четвертомъ, пятомъ сеанс 
становится замфтнымъ. Вообще же при рисованти акварелью съ такихъ натюрмортовь 
сллуеть стараться заканчивать сначала тЪ части его, которыя наиболЪе подвержены 
измфнению. 

Все рто рисуюцщий долженъь имЪть въ виду, чтобы устранить тЪ мелк!я, но су- 
шественныя неудобства, которыя вмяютъ на ходъ и усифшность работы. 

Приведемъ примфры рисованёя натюрмортовъ изъ овошей и фруктовъ. 


РИСОВАНТЕ НАТЮРМОРТОВЪ, СОСТАВЛЕННЫХЪ ИЗЪ ОВОЩЕЙ И ФРУКТОВЪ. 


ПослЪдовательный ходъ рисовашя одного изъ такихъ натюрмортовъ предста- 
вленъ на рисункахь 29а, 29 и 30. Но рисунку, въ смыслЪ трудности, онь почти рав- 
носилентъ предыдушему натюрморту изъ предметовъ домашняго обихода, но по крас- 
камъ значительно труднЪе его. Трудность нсполнен!я этого натюрморта усугубляется 
тЬугь, что здЪсь, помимо обшаго колорита предметовъ, входящихь въ составъ нал юр- 
морта, нужно выдержать еше и красочное отношен!е ихъ къ фону и плоскости, на 
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которой они лежать. Такимъ образомъ въ данномъ случаЪ необходимы н`которыя 
познания въ достиженти того, что въ живописи носить назване «воздушной пер- 
спективы». Отчасти, конечно, мы имФли съ ней дЬло уже въ предыдушемъ натюр- 
мортЪ, гдЪ, хотя и въ малой степени, но предметы были также расположены на раз- 
личныхъ планахъ, т.-е. на извфстномъ разстоян!и другъ отъ друга, а слФдовательно, 
и влян!е воздушной перспективы нФсколько было замфтно. Въ данномъ же натюр- 
мортЬ рто вмяне еше больше замЪтно, а потому нельзя не сказать нфсколько слов 
по этому поводу. 

Краски въ природЪ подвержены такому же перспективному закону, какъ и сама 
форма предметовъ. Если положить на одной и той же плоскости два куска совер- 
шенно одинаковой ивЪтной матери, то ближайний къ зрителю кусокъ будетъ ка- 
заться красочнфй и ярче, чЪмъ дальн, потому что между зрителемъ и вторымъ 
кускомъ материи! большее пространство, а слЪдовательно, и больший слой воздуха. 
Чмъ больше будетъ рто разстоянте, тЪмъ слабЪе кажется окраска предмета. Воздуть 
смямаетЪ яркость окраски предметовЪ, а потому, рисуя предметы, различно отстояцие 
оть зрителя, необходимо имЪть это въ виду. Ближайние предметы вседа кажутся 
прче и рисунок ит® опредФленнбе, отчетлив®е, чбмЪ дальн® ших. 

На рис. 30 ближайшие къ намъ ивфты и листья тыквы, а также и груша, на- 
рисованы въ боле опредФленныхъ контурахъ и краскахъ, чмъ сама тыква, контуръ 
которой, въ особенности по верхнему краю ся, какъ бы сливается съ фономъ. Бала- 
годаря этому прему и достигается въ рисункЪ впечатлЪн!е (въ особенности если 
смотрфть на работу съ нЪкотораго разстоян!я), что часть предметовъ лежитъ ближе 
къ намъ, а другая часть—дальше. Вмян!е воздушной перспективы при рисован!и на- 
тюрмортовъ не всегда легко подмфтить въ натурЪ, въ особенности неопытномъ гла- 
зомъ. ТЬмъ не менфе, знать о немъ и имФть его въ виду при рисован!и необходимо; 
надо знать также и то, какимъ путемъ возможно удалить на рисункЪ одинъ предметъ 
и приблизить другой. Предположимъ, что вы, не зная законовъ воздушной перспективы, 
написали какой-нибудь натюрмортъ. Если вы не позаботились о томъ, чтобы смягчить 
краски заднихь предметовь, то они будуть слишкомъ «аЪзть» впередъ. 

Поправить дЪло можно слЪдующимъ образомъ: берете совершенно чистую кисть 
съ водой и смягчаете постепенно тона и контуръ того предмета, который вы же- 
ласте удалить. Если же задн! предметь и безь того написанъ въ слабыхь тонах и 
дальн`ишее ослабленте его тоновъ нежелательно, то можно поступить иначе, а именно— 
приблизить предметы перваго плана, усиливъ яркость ихь окраски и нарисовавъь 
опредЪленнВй ихъ контуръ. 

Кл, вопросу о воздушной перспективЪ мы еше вернемся, когда будемъ говорить 
о пейзаж, а сейчасъь займемся нашимь натюрмортомъ. 

Взглянувъ на рисунокъ 29, вы замфтите, что уже въ предварительной прокладкЪ 
тоновъ, несмотря на то, что`рто только подготовительная работа, выдержана не 
только красочная гамма, но и прочувствована воздушная перспектива, выразившаяся 
въ томь, что краски на первомъ планф положены ярче и гуше, чЬмъ на заднем 
планЪ. Изъ этого вы можете сдЪлать заключенте, что. красочную, или воздушную пер- 
сиективу можно показать не только съ помошью самыхъ яркихъ красокъ, ио и въ 
свтлой слабой гаммф достигается воечатлЬнте близости и дальности предметовъ, 
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Чтобы легче было замЪтить, который изъ рисуемыхь предметов больше другихь 
нуждается въ удалени или приближении, нужно время оть времени, пришуривъ глаза, 
посмотрть на натуру и на свою работу; тогда опредЪленнЪй будеть видно вмян!е 
воздушной перспективы. 

Приведенный примфръ натюрморта изъ овошей и фруктовъ въ нашемъ курс В 
отнесенъ къ числу работъ, гдЪ красочная задача уже довольно сложная; портому мы 
остановимъ ваше вниман!е на самыхъ краскахъ этого натюрморта. До сихъ поръ мы 
пользовались пебольшими наборами красокъ изъ 11 ивфтовъ, которые были указаны 
въ отдЪлЪ «О краскахъь вообще» (стр. 22). Начиная съ этого натюрморта, комплектъ 
красокъ долженъ быть увеличенъ нЪсколькими новыми ивфтами. Можно прибавить 
именно; хадлий желтый оранжевый, индёйскую желтую, отру желдтуя, умбру нату- 
ральную и зеденую землю. Прибавлене указанныхъ красокъ на вашу палитру облег- 
чить работу при подборЪ нфкоторыхъ основныхъ ивЪтовъ натюрморта. Такъ, напри- 
мЪръ: ивфтъ тыквы и груши легче составить изъ кадмЁя оранжеваго и с1енны жжен- 
ной, чВмъ изъ хрома оранжеваго и киновари; ивфтъ листьевъь въ тфняхъь можно 
изобразить реальнЪе зеленой землей съ небольшой примесью сенны натуральной 
и сенны жженной. Для свЪтло-желтыхъ мФеть тыквы лучшимъ тономъ можеть быть 
охра желтая, и, наконецъ, для фона можно взять, какъ основную краску, умбру нату- 
ральную. Указывая на эти краски, какъ на основные тона, мы должны оговориться, 
что имфемъ въ виду только тотъ рисунокъ, который помфшенъ здесь въ видЪ 
иллюстраши. Для письма съ натуры не можеть быть данъ постоянный рецепть кра- 
сокъ для каждаго отдЪльнаго предмета. Было бы ошибочно сказать, что листву 
деревьевъ иепрембино нужно писать только изумрудной зеленью или зеленой землей: 
и то и другое будеть не вЪрно. Опытъ показываеть, что и смЪеь, напр., кадмия 
оранжеваго или хрома желтаго оранжеваго с0 слоновой костью дастъ прелестный 
зеленовато-теплый тонъ глубокой тЬни листвы. Между тЬмъ для изображен!я листвы 
вь свФфту эти краски могуть и не подойти. СлФдовательно, какъ мы уже не разъ 
говорили, окраска предметовь природы—явлене чисто случайное, которое нельзя 
подвести подъ какой-либо красочный канонъ. Портому, когда вы у себя дома соста- 
вите натюрмортъ изъ овошей и фруктовъ, то можеть случиться, и это вполнЪ есте- 
ственно, что ни одинъ изъ указанныхь нами ивЪтовъ не подойдеть къ окраск® 
вашего натюрморта. Однако, зная основныя сочетантя красокъ, вамъ не трудно 
будеть подобрать тЪ оттЪнки, каке вы увидите въ дЪЬйствительности. 

Разсмотримъ еще одинъ примфръ подобнаго же рода натюрморта: кисть вино- 
‘рада сф листьями (рис. 31, 32 и 33) (контуръ, предварительная прокладка красокъ и 
законченная работа). Модель взята въ красочномъ отношенги довольно разнообразная, 
но краски здФсь не яркя, не кричация, а спокойныя и подчинены другъ другу. 
Обций тонъ красочиой гаммы теплый, несмотря на то, что посрединф находится 
вЪтка винограда синевато-сфраго и желто-зеленаго ивЪта. Эти ивЪта, являясь допол- 
нительными къ окраскЪ листьевъ, гармонируютъ съ ними, 

ЗдФсь умфетно будетъ сказать нфсколько словъ о «сочности» акварельнаго ри- 
сунка тЬмъ боле, что и модель въ данномъ случаЪ самая подходящая. «Сочный 
виноградъ» —понят!е общеизв.стное, но понят!е ‹сочная акварель» —терминъ спешально 
художественный, имфюций аналог!ю съ первымъ. Мы говоримъ «сочный виноградъ», 





Рис. 3 
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опредЪляя этимъ внутреннее жидкое содержимое винограда. Перенося это поняте на 
работу акварелью; мы должны также искать какой-то сочности въ краскЪ, положенной 
на бумагу. Когда мы разводимъ акварельную краску на тарелкЪ съ помошью воды, 
то, конечно, она въ такомъ видЪ всегда сочная, потому что содержитъь жидкость; 
но когда мы ее нанесемъ на бумагу, и вода испарится, то остается одна только сухая 
краска, пигментъ. СлЪФдовательно, нужно умфть положить на бумагу краску такъ, 
чтобы она казалась сочной и посл того, какъ просохнетъ, что является крайне не- 
обходимымъ для изображения не только илодовъ, но и вообше при работЪ съ натуры. 
ДЪло въ томъ, что, какъ мы уже раньше говорили, отдфльный мазокъ краски, поло- 
женный на бумагу, можеть быть «сочнымъ» или «сухимъ» въ зависимости отъ тех- 
ническаго према, какимъ нанесенъ этотъ мазокъ на бумагу. Если краска разведена 
съ достаточиымь количествомъ воды, и кисть впитала въ себя такой краски столько, 
сколько она можеть впитать, то энергичный мазокъ на бумаг даст всегда сочное 
пятно, и, наоборотъ, если кисть недостаточно впитала въ себя, хотя бы даже и жидкой, 
краски, то пятно будеть сухое, дряблое. Сочность колорита получится только тогда, 
когда краска въ моментъ накладывашя ея на бумагу настолько жидка, что при вер- 
тикальномь положени бумаги она будетъ стекать внизъ. Недостаточно жидкая краска 
не сплошь покрываеть бумагу и оставляетъ въ порахъь шероховатости бЪлыя пят- 
нышки, вслЬдств!е чего окраска принимаеть характеръ не сплошной массы, а какъ 
бы просвфчиваюшей. Благодаря такому свойству краски, и вся законченная работа 
производить впечатлЬне либо «сочнаго» рисунка, либо «сухого», смотря по тому, 
какимъ способомъ исполнялась работа. Первый технически пр!емъ даеть возмож- 
ность лучше и вфрифе передать матералъь рисуемаго предмета, и, кромф того, 
сочный рисунокъ производить болБе ласкающее и приятное впечатлЬн!е на нашуъ 
глазъ. Второй же способъ менфе благодаренъ, въ особенности, если вашть рисунокъ 
весь исполненъ этимъ способомъ, такъ какъ въ натурф при всякомъ освфшен!и есть 
теплыя глубокя мЪста, которыя могуть быть выражены только при услов!и работы 
сочной краской. Еше лучший результать получается, если въ одномъ и томъ же ри- 
сункЪ примфнять оба способа работы, смотря по тому, гдЪ какой выгодн®е. Ве 
Вневыя мфста и рефлексы достигаются исключительно глубокимъ сочнымъ тономъ, 
между тЪмъ какъ въ свфтахъ и полутЬняхъ выгоднФе пользоваться сухимъ способомъ 
прокладки краски. Но примфнять сухой способъ прокладки нужно осторожно, не 
злоупотребляя имъ. Сочная прокладка должна преобладать надъ сухой. 

Нерейдемъ теперь къ разсмотрфитю способа, которымъ сдфланъ нангь рисунокъ 33. 
Все, что говорилось о послФдовательности хода работы акварелью съ предыдущихъ 
моделей, относится и кь данной, какъ-то: тщательная прорисовка контура, слабая 
прокладка первоначальныхъ красокъ съ постепеннымъ усиливантемь тоновъ и, нако- 
нецъ, приведеше рисунка въ законченный видъ. Портому хода работы повторять мы 
здЪеь не будемъ, а разсмотримъ подробифе, какъ достигается св.жесть и сочность 
красокъ. Хотя трехивфтная печать и не передаеть вполнЪ точно впечатлЬн!е ориги- 
нальнаго рисунка акварелью, тмъ не менфе по нашему рисунку, а особенно по 
кисти желто-зеленаго винограда и по коричнево-краснымъ листьямъ съ правой стороны 
можно судить о сочности красокъ и способЪ ихъ прокладки. Прежде всего бросается 
въ глаза кажущаяся небрежность исполненя, которая при обычномъ разсматривании 
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предмета въ натурЪ -какъ будто и не существуеть. Вы видите какя-то рЪфзко очер- 
ченныя тЪии, многочисленныя бЪлыя пятнышки, какъ будто н`фкоторую неровность и 
угловатость въ формахъ,—все рто производить впечатлЬн!е какъ бы неоконченной 
работы и небрежности, а вмфстВ съ тЪумъ, если смотрЪть на рисунокъ съ разстояня, 
то всЪ эти недочеты совершенно не замФтны; напротивъ, получается впечатлЬн!е 
сочнаго, правдиво изображеннаго винограда съ увядшею листвой. Въ чемъ же туть 
секретъ? Акварель какъ будто и не закончена, а тЬмъ не менфе она намъ нравится, 
доставляеть эстетическое удовольствие? Вотъ это-то свойство работы красками и 
должень ясно себЪ представлять рисуюций. Если бы рядомъ положить другую работу 
акварелью, въ которой все аккуратно закрашено, тЪни незамЪтно переходятъь въ по- 
лутона, все «зализано», затушевано, то болЪе благопраятное впечатлЬн!е произведеть 
первая работа. Она будеть жизненнФе, сочнфе и красивЪе. Въ первомъ случа чув- 
ствуется какая-то непринужденность въ работЪ, кисть свободно повиновалась худож- 
нику, а второй аккуратифйшимъ образомъ законченный рисунокъ производитъ вие- 
чатлЪше работы, которую художники называютъ «замученной», подчеркивая этимъ 
ту кропотливость и тЪ усимя, съ какими достигнуты были всЪ рти тонкости: труда 
затрачено много, а рисунокъ все-таки скучный, не живой и не интересный. Такое же 
точно впечатлЬше производить любая олеографуя или раскрашенная фотография. 

Если бы вы сравнили нашть рисунокъ съ натурой, то увидЪли бы, что кое-какя 
неинтересныя детали въ нихъ совершенно опущены, и, наоборотъ, подчеркнуты и вы- 
дЪлены 1Ъ мФста, которыя представляютъ интересъ либо въ красочномъ отношен!и, 
либо въ» смыслЪ формы. Такъ, напримфръ, оставлены въ большинствЪ случаевъ со- 
вершенно бЪлыми блики, представляющие характерную особенность свЪжаго винограда. 
Форма бликовъ чрезвычайно разнообразна, въ зависимости отъ положення и освфшения. 

Красочныя пятна обобщены для того, чтобы рельефнфе выдфлить форму. Въ 
свфтовыхъ частяхъь преобладаетъь сухой способъ прокладки краски, а тЪни, въ 0с0- 
бенности на виноград, сдЪланы теплыми сочными тонами. Даже на нашемъ отие- 
чаткф вы видите, какъ сочной краской залиты тЪневыя части, благодаря чему полу- 
чается и глубина тЪней, и ихъ воздушная легкость, а всЪ свфта имфють н®который 
холодноватый оттЪнокъ, достигнутый сухой прокладкой краски. Однако, изъ этого 
отнюдь не слФдуеть, что свфта должны быть всегда исполняемы исключительно 
однимъ только сухимъ способомъ. Бываютъ случаи, когда является необходимость 
примфнять и тотъ и другой способъ какъ въ тЪняхъ, такъ и въ свфту. Возьмите, 
напримьръ, на томъ же рис. 33 въ лЪвомъ углу вверху желтый листь: находится онъ 
весь въ свфту, но исполненъ все-таки сочной прокладкой. 

Для того, чтобы вы еще боле уяснили себЪ, что значить «сочная» прокладка 
красокъ и «сухая», сравните рис. 33 съ рис. 32, Почти весь второй рисунокъ, за 
исключешемь зеленаго винограда, мы нарочно покрыли краской такъ, какъ обыкно- 
венно раскрашиваютъ начинаюцие работать: а потому одно сравнен!е ртихъ двухъ 
рисунковь поможеть вамъ разобраться въ техническихь пр!емахъ, которыми они 
исполнены, и отличить ихъ особенности. Правда, рисунокь 32 покрыть красками, 
по силЬ своей значительно уступающими рис. 33, но если бы въ немъ преобладали 
сочиыя краски, то и такая свфтлая гамма производила бы желаемое впечатлВн1е, какъ 
это видно на кисти зеленаго винограда, выдержаннаго въ свЪтлыхъ тонахъ. О ха- 
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рактерЪ сухого мазка можно судить по пятну на рисункЪ 32, въ правомь нижнем 
углу (красный листъ). Вы видите, что это пятно—дряблое, непртятное въ сравнен!и съ 
такимъ же листомъ на рис. 33. То же самое можно сказать о кисти винограда внизу, 

СлЪдовательно, достоинство акварельнаго рисунка заключается не только въ 
правильной передачф формъ, но и въ технической сторонф работы, являющейся не- 
премфннымъ условемъ художественнаго рисунка. 

Не ограничивайтесь на первыхъ порахъ однимъ только легкимъь натюрмортомъ, 
а напишите ихъ два, три. Матерахь для такихъ натюрмортовъ легко достать, въ 
особенности лЬтомъ. НЪеколько листьевъ, н-сколько ягодъ различныхъ сортовъ, 
умЪло положенныхъ,—и натюрмортъ готовъ. Можно составить подобный легкй на- 
тюрморть изъ вишенъ, клубники, смородины, крыжовника и т. д. Когда будете легко 
справляться съ такими нетрудными моделями, то можете см\ло усложнять себЪ работу 
съ натуры, декоративно групиируя натюрморть изь фруктовь и овощей съ какой- 
нибудь ивЪтной посудой, въ родЪ тарелки или красиваго кувшина. 

Шагъ за шагомъ, усложняя модели натюрморта, вы прюбрЪтаете запась теоре- 
тическихъ познанй и вырабатываете свою собственную технику письма. Однако, такое 
вЪрное движене впередъ возможно только при условии, если къ каждой работЪ, 
ко всякой задачЪ, которую вы себЪ намфтили, будеть приложено старан!е и желан!е 
во что бы то ни стало добиться желаемаго вами результата. Ни одну изъ начатых 
работь не бросайте неоконченной, а доводите ее до конца, т.-е. до того пункта, 
дальше котораго итти вы чувствуете себя безсильнымъ, и Это вы должны дЪлать даже 
въ томъ случаЪ, когда работа не вполнЪ васъ удовлетворяеть. Возможно, что первый, 
даже сравнительно легый, натюрмортъ ие будетъ у васъ выходить достаточно сочнымъ, 
и краски, велЪдстве неоднократнаго накладыван!я одного тона на другой, выйдуть 
грязными, тЬмъ не менфе вы должны работать до тЪхъ поръ, пока сознаете, что 
дальн`йшее усерме ваше тшетно. Пытайтесь всегда исправить на вашей работЪ 
те, что вамъ не нравится или не соотвфтствуеть натурЪ; но никогда не разставайтесь 
съ начатой работой для того, чтобы скорфе перейти къ новой, совершенно забывъ 
о первой и равнодушно относясь къ замфченнымъ въ ней недостаткамъ. Непрестанно 
помните о томъ, что вы учитесь, и что каждая отдЪльная работа должна васъ чему- 
нибудь научить. Въ одномъ натюрморт вы научились сочно заливать тФни, въ другом 
достигли игры свЪта, въ третьемъ подобрали тона такь хорошо, что изображаемый 
предметъ производить впечатлВые натуры, а все вмфстЪ взятое обусловливаеть ваш 
устхъ и движенше впередъ. ЧФмъ больше у васъ сознане успфшности работы, тЪмъ 
болыше будетъь желан!я работать и совершенствовать то, что вы уже умФете длать. 
Искусство ревниво,—оно требуетъ, чтобы его любили и непрерывно имъ занимались. 
Если вы вздумаете, начавъ учиться и пройдя нфкоторую часть курса, прервать работу 
на годъ, на два, даже на одинъ мфсяшъ, то либо начинайте сначала, либо усиленными 
упражиенями наверстайте потерянное. 

Только основательное и систематическое прохождеше курса дасть вамъ право 
сказать: «Да, я умЪфю работать акварелью съ натуры». Можеть быть, конечно, вы 
нарисуете съ натуры еще не такъ красиво и живописно, какъ это сдфлалъ бы опытный 
хуложникъ, но съ техническими трудностями вы несомнфнно справитесь. Вы еше не 
художникъ,- но скажемъ- «техникъ акварельнаго дЪла». 
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Читателю можеть показаться ин`еколько страннымъ, что мы все еше какъ бы 
«скрываемь» отъ него художественную суль акварельной живописи, а говоримл» пока 
о техникВ. о мастерствЪ, о тонахъ, о краскахъ и т. д. ДЪлаемъ мы Это съ той ифлью, 
чтобы предупредить обычный дилетантизмъ, къ которому сводятся заняття акварелью. 
Ку, художественной живописи акварелью мы подойдемъ постепенно въ свое время, 
а пока больше всего бойтесь того дилетантскаго взгляда на работу акварелью, кото- 
рый, кь сожалФи!ю, слишкомъ распространенъ среди такъ называемых «любителей 
живописи». Приведемъ характеристику этихь любителей. 


ЧеловЪку показалось, что писать картины, а особенно акварелью, не такъ ужъ 
трудно; его заинтересоваль самый процессъ работы акварелью, и онъ покупаетъ 
совершенно новеньюЙ ящикъ съ красками и другими принадлежностями (благо ихъ 
не такъ много), запасается альбомомъ и начинаеть «писать». ИНоинтересуйтесь за- 
глянуть въ альбомъ такого художника, чего, чего только не увидите въ немъ! Вы 
найдете туть и пейзажь, и портретъ, и жанровые сюжеты — словомъ, все, что только 
привлекло внимане любителя. Не ищите здФсь только одного: послдовательности и 
систематичности. Нашь хуложникъ за все принимается съ жаромъ, но такъ же быстро 
бросаетъь работу, встрфтивъ непреодолимыя трудности. Боле настойчивые характеры 
не останавливаются, однако, скоро въ своемъ стремлен!и писать акварелью. 


Они пробуютъ изобразить одинъ какой-нибудь предметъ, затЪмъ другой,— ничего 
конечно, не выходить, но желан!е работать не оставхяеть любителя. Тогда оиъ вы- 
ходить на лоно природы, не разставаясь со своимъ любимымъ ящикомъ съ красками, 
и начинаеть писать пейзажи: голубое небо, бЪлыя тучки, зеленыя поля и деревья, 
все это очень красиво и живописно. Съ большимъ рвешемъ любитель принимается 
за работу. Кое-какъ нарисуетъ карандашомъ контуръ, а то и совсфмъ безъ контура 
принимается за краски. Кобальть голубой даеть ему впечатлЬы!е неба, зеленая Ве- 
ронеза— поле, изумрудная зелень— листву деревьевъ, а какая-нибудь коричневая краска 
изображаетъ стволы деревьевъ, икартина готова. Случайно встрЭтивиийся приятель 
восхищается работой: «Ахъ, какъ прелестно!» 

Съ облегченемъ вздыхаетъ истомленный любитель и временно чувствуеть полное 
удовлетвореше: наконецъ-то, ему удалось изобразить хоть пейзажъ. Начинается спе- 
шализироваше въ области пейзажа. Прогресса, однако, не замфчастся никакого. 
Мало-по-маяу неудоваетворительность овладЪваеть работающимъ, и онъ постепенно 
охладваеть къ своимъ занятямъ. На ртомъ обыкновенно и кончается его работа 
акварелью. (СдФлаеть онъ быть можеть еше н\Феколько неумфлыхь нашлепковъ съ 
натуры, но дальше этихъ «пейзажей» и «видовъ» любитель не пойдетъ и вскорЪ со- 
всЪмъ бросить свою работу, чтобы потомъ больше и не вспоминать о ней, 


Мы будемъ считать, что нЪаь нашего курса не достигнута, если результать 
работы читателей сведется къ тому, о чемъ мы только что говорили. 

сли вы желаете, чтобы занятия акварельной живописью не были празднымъ 
препровожденемъ времени, и чтобы ваша работа была усушна и продуктивна, то 
запасайтесь усидчивостью, терин!емъ и упорствомъ, строго придерживаясь послЬдо- 
вательности въ выборЪ моделей. 
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РИСОВАНЕ ЧУЧЕЛЪ ИТИЦЪ И ЖИВОТНЫХЪ. 


Сравнительно недавно стали пользоваться чучелами итишь и животныхъ, въ ка- 
чествЪ моделей для натюрмортовъ. Писан!е натюрмортовь имфеть свою собственную 
истор!ю, и, какъ всякая отрасль искусства, натюрморть развивался постепенно. Въ 
эпоху расивфта классическаго искусства натюрмортъ не пользовался самостоятельным 
значенемъ, а являлся скорфе дополненемъ, атрибутомъ главнаго сюжета картины 
или скульптурной композиши. 

ВстрЬчаемъь мы, правда, скульптурные рельефы въ видЪ натюрмортовъ, не свя- 
занныхъ непосредственно съ композишей фигуръ на архитектурныхъ монументахъ 
въ «КолоннадЪ Евмена ИП» въ ПергамЪ и на цокольной части «Колонны Траяна». 
Въ ртихъ двухъ рельефахь изображены формы досифховъ и трофеевъ побфдоносныхъ 
походовъ, при чемъ изображенте этихъ предметовъ близко къ дЬйствительности. Однако, 
и здЬсь скульптурный натюрморть помфшенъ въ тесной связи съ идеей архитек- 
турной постройки и самостоятельной задачи не иметь. То же самое можно наблюдать 
въ древне-христтанской живописи ПИ, ИТ и отчасти ГУ в. в., когда изображению на- 
тюрморта, въ видЪ рыбъ, хлЪбовъ, итицъ и т. д., придавалось символическое значен!е 
христанскаго вЗрованя. Въ средне вЪка живопись еше всешфло служить интересамъ 
церкви, и сюжеты ея носять характеръ либо чисто религозный, либо религозно- 
поучительный. Натюрмортъ же изъ фруктовъ, овощей и ивЪтовъ находить себЪ примЪ- 
нен!е, какъ украшене запрестольныхъ образовъ въ видЪ вЪнковъ и гирляндъ. 

Только въ позднфйшую эпоху Возрожденя натюрморть получаеть право гра- 
жданства и служить сюжетомъ самостоятельнаго значеня. Онъ не только является 
средствомъ для изучения натуры, но его трактуютъ художники, какъ картину со все- 
возможными свЪтовыми и красочными эффектами, и въ этой области достигаютъ 
большого совершенства. Въ группу натюрморта входять какъ предметы домашняго 
обихода, такь и фрукты, овоши, битая дичь, мертвыя животныя и т. д. Отскгда 
быть можеть и ведеть свое начало слово «пашге тог@е», т.-е. мертвая натура, 
которымъ стали обозначать группы изъ животныхъ, лишенных жизни, и предметовъ 
неодушевленныхъ вообще. Фантазия художника не могла мириться съ простой груп- 
пировкой всЪхь ртихъ предметовъ, и мастеръ въ каждой такой работЪ выражаеть 
какую-либо мысль въ связи съ предметами натюрморта. Такъ, напримфръ, на картинЪ 
изображается кухонный столъ, на которомь наложены въ безпорядк продукты, 
идушие на приготовлене изысканныхъ блюдъ. Чего только нельзя изобразить на 
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такомъ столЪ! ИндЪйки, куропатки, утки, зайцы, рыба, капуста, огурцы, —словомъ, 
все, чего требуеть тонкЙ вкусъ повара. Очень часто художники, желая оживить и 
придать больше натурализма такому сложному натюрморту, изображали на второмъ 
план или какъ-нибудь въ полутонЪ живую кошку, когорая, воспользовавшись отсут- 
стиемъ надзора, спфшить полакомиться рыбой или мясомъ и ташить его с0 стола, 
Иногда даже на заднемь планф изображалась человЪческая фигура прислуги за 
работой, что также очень оживляло и пополняло содержане картины. 

Такихь натюрмортовъ-картинъ довольно много имфется въ Императорском 
ЭрмитажЪ въ ПетроградЪ, принадлежащих кисти мастеровъ голландской и фламанд- 
ской школы. 
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Акварельныхь натюрмортовъ, какъ и законченныхъь картинъ того времени, 
почти не встрЪчается, такть какъ ртоть родъ живописи сравнительно недавно сталь 
примфияться въ законченныхъ работахъ, а до Этого времени акварелью пользовались 
преимушественио в5 рскизныхъ работахъ и наброскахъ. 

Натюрморты-картины писались уже зрЪлыми художниками, а потому неудиви- 
тельно, если они работали со св.же-убитой дичи, которая очень скоро портится, а 
не съ чучель. Художнику не было необходимости, чтобы модель позировала передъ 
нимъ долгое время, такъ какь онъ пользовался моделью только для рисунка и кра- 
сочной гаммы въ общемъ видЪ, а детали могли быть исполнены и по впечатлЪи!ю. 
Для работы курсовой, т.-е. для нашихъ читателей, подобныя модели мало примфнимы, 
да и составлене такого натюрморта сопряжено со многими исудобствами, а потому 
модели животных” и птицъ замфняются чучелами. Это, однако, ие исключаетъь возмож- 
ности и желательности пробовать свои силы и на такого рода натюрмортахъ, кото- 
рые составлены изъ св.жей дичи, но ихь мы рекомендуемъ писать быстро, схваты- 
вая сушественное и опуская детали, которыя не могуть имфть сушественнаго зна- 
чен!я. Такихъ натюрмортовъ можно написать одинъ-два, но не больше, и увлекаться 
ими въ этомъ перюдЪ вашего учен!я не слФдуетъ. 

Вь настояшее время во всфхъ почти художественныхь школахь и даже въ 
общеобразовательныхь учебныхъ заведентяхъ, гдЪ проходится курсъ рисовашя, стре- 
мятся обзавестись собранемъ моделей изъ чучель птишь и животныхъ, предста- 
вляюшихъ прекрасный и разнообразный матерйалъ какъ для рисованя карандашомъ, 
такъ и для живописи акварелью. Съ рашональностью этого взгляда на примфнене 
чучель въ натюрмортахъ нельзя не согласиться. 

Хорошо приготовленное чучело птицы или животнаго, будь оно въ спокойной 
позЪ или въ характерномъ для данной породы движение, даеть полное представлене 
о живомъ сушествЪ. Вфдь ивфтъь перьевь или шерсти совершенно не мФняется 
послЬ смерти животнаго. СлЪдовательно, въ красочномъ отношении впечатлЬн!е 
остается одно и то же, а что касается формы, то таковая придается по собственному 
желанию дфлающаго чучело. А такъь какъ приготовлеше чучела не представляетъ 
пичего сложнаго, то, въ большинствЪ случаевъ, всЪ они боле или менфе удовлетво- 
рительны. Рисовать акварелью съ натуры, гдЪ требуется уже большая техническая 
подготовка, вы еше не въ силахъ, и чучело въ ртомъ случаЪ можеть оказать вамъ 
существенную услугу. Подобныя модели, съ одной стороны, облегчаютъ задачу пра- 
вильно нарисовать контуръ и вЪрно выдержать красочныя отношешя, а съ другой 
стороны, даютъ возможность на мертвой натурЪ изучить форму животнаго или птицы, 
что въ дальн‚йшемъ пр'обрЪтетъь особую иЪнность, когда вы перейдете къ живописи 
съ живой натуры. Не думаемъ, чтобы читатели наши встрфтили большя затрудненя 
въ пр'искании себф этого матергала для натюрмортовъ, такъ какъ въ каждомъ мало- 
мальски населенномъ УЪздномъ городкВ навФрно найдутся въ продажф за сравни- 
тельно иевысокую ину подходяция чучела, которыми и можно воспользоваться для 
своихъ работъ. 

Рисунки З4а, 34 и 34с даютъ вамъ представлене о натюрмортЪ съ чучела селезня. 
Ходъ работы—тоть же самый, что и раньше. НЪФсколько видоизмЪнена лишь предва- 
рительная нрокладка красокъ въ томъ отношен!и, что, какъ вы видите на рис. ЗАБ, 
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Рис. З4а. 


м 





5. 
+ 
‚ “. 
ЮО 

#. 2 * 
{ р 
,. к 
„ + ь 











Е 
Акварель. 59 
с И а 


первыя краски проложены очень слабо, но чрезвычайно тшательно. Каждая краска, 
каждое пятнышко имфетъь свою форму и свойственную ему окраску, но краска сама 
по себЪ жидкая. Такой осторожный и тшательный подходъ мы рекомендуемъ дфлать 
въ тЬхъ работахъ, гдЬ краски не имфють опредЪленнаго яркаго цвфта, каковой 
является настоящая модель селезня. За исключенемъ ультрамариноваго перышка на 
крыл и красноватыхъ лапокъ, все остальное кажется какимъ-то сЪроватымъ тономъ, 
переходящим мЪстами въ зеленовато-холодный ивЪтъ, какъ на головЪ и ше селезня, 
и въ сЬро-фтолетовый цвЪтъ на всЪхъь остальныхъ частяхъ туловища. Достижене впе- 
чатлЪн!я такихъ тонкихъ и едва замфтныхъ переходовъ отъ одного тона къ другому 
возможно только при чрезвычайно осторожномъ и медленномъ ход работы. Тамъ, 
гдЪ краски ярк!я, вы имфете возможность работать болЪе увФренно, такъ какъ подборъ 
тона облегчается путемъ сравнения яркихъ красокъ между собою. Въ данномъ случаЪ 
такого сравнен!я непосредственно на модели не можеть быть. Опытный глазъЪ худож- 
ника, конечно, точнфе и сразу опредфлить истинный ивфть любого предмета, но 
вамъ, преслЬдующимъ задачу научиться работать акварелью съ натуры, слЪдуетъ затра- 
тить большее количество времени и рнерми, но добиться желаемаго результата: 
ЗадЪсь трудно даже съ точностью опредЪлить, сколько разъ придется покрывать 
краской одно и то же мЪсто, пока вы достигнете, наконешъ, того соотношеня кра- 
сокъ, которое им,ется въ натурь. Однако, не слФлуеть обрашать на рто никакого 
внимания, а работать, подходя постепенно все ближе и ближе къ модели. Порядокъ 
предварительнаго нанесения красокъ на контуръ слЪдуюций. Первымъ тономъ, кото- 
рый вы будете составлять, долженъ быть самый яркий и наиболЪе опредЪленный 
чистый цвфть, не представляющий никаких затруднений въ его подборЪ. Такимъ 
ивфтомъ на нашей модели является тонъ лапокъ и перышка на крылЪ. Туть не мо- 
жеть быть никакого сомнфния, что эти два ивфта составляются изъ киновари (уегтШоп) 
и темнаго ультрамарина (Ыеи 4’ощйгетег {10пс6); съ нихъ вы и начинаете работать. 
Слдующимь тономъ будетъ хотя и не совсбфмъ чистый, но все-таки довольно опре- 
дЪленный ивЪтъ головы и шеи; затЪмъ слдуетъ фтолетовый ивфть шеи ниже бЪлаго 
перехвата и т. д. Такимъ образомъ, послЬдовательность прокладки красокъ всешло 
зависить отъ тЪхъ тоновъ, которые имфются на модели, въ постепенномъ порядкВ ихъ 
яркости и чистоты, такъ что наиболЬе сложные сЪрые тона наносятся послЪдними. 
Этого порядка нужно придерживаться не только вначалЪ, но и все время до полной 
законченности работы. Если на вашемъ рисункЪ положены сначала чистые тона, 
какъ лапки, синее перышко и голова, то, сравнивая съ этими уже имфющимися на 
бумаг ивфтами друге тона, легче подобрать сФфрыя краски для туловища селезня. 
Хорошо на первыхъ порахъ для сравнен!я силы красокъ на модели въ особенности, 
когда поелЬдняя не имфетъь яркихъ красокъ, положить рядомъ съ натюрмортомъ 
кусокъ какой-нибудь ярко-ивфтной матери, съ которой вы время отъ времени сравни- 
ваете силу тоновъ, какъ на модели, такъ и у себя на работЪ. Этимъ въ значительной 
степени облегчается работа и вЪрнфе можно подойти къ цвфту натуры. Тона на 
рисункЪ слЪдуеть прокладывать кистью по направлен!ю движения перьевъ: на головЪ, 
напримьръ, и ше) — сверху внизъ, а на туловишф слЪва направо, но не наоборотъ. 
Этимт, достигается большая реальность и легче передается матераль модели. Впро- 





— 13 — 


60 Искусство для всбх5. 





Е Ре 


68 `чи4 








С’ 


* 


Акварель. 61 


—__ЙЙЙЙ Е. "ЙЙ ококо5к5к5к5к5к5к5ккк5ккк555к55кк88 до —дд_ддодо 


‚чемъ., вы сами придете КЪ ртому заключентю, когда столкнетесь съ невозможностью 


достигнуть впечатлЬн!я натуры обратнымъ путемъ. 

НатюрмортЬ рис. 35а, 35 и 36. Чучело пбтуха. Способъ исполненя настоящаго 
натюрморта является противоположностью тому техническому пруему письма, кото- 
рый только что нами разсмотрфиъ на натюрмортЪ селезня. Что это такъ, вамъ легко 
и самимъ убфдиться, стоить только сравнить между собою предварительную про- 
кладку красокъ того и другого натюрморта, т.-е. рисунокъь 345 съ рисункомъ 35. 
Оба рисунка представляютъ модель натюрморта одного и того же цикла— чучела 
птицы. Какъ на. первомъ рисункЪ, такъ и на второмъ предварительные тона про- 
ложены одинъ только разъ; между тфмъ рисунки очень разнятся между собою. 
Видимое отличе ихъ другь оть друга заключается въ техник письма акварелью. 
(Съ сущностью и преимуществами перваго и второго пруемовъ работы мы сейчасъ и 
познакомимся. 

Мы уже указывали на способъ исполнен!я натюрморта 34-го. Вь дополнен!е къ 
сказанному нужно прибавить еще, что на моделяхъ съ недостаточно яркими и опре- 
дЪленными красками съ большимъ трудомъ достигаются контрастныя взаимоотношен!я 
тоновъ и тЬмъ труднфе, чЬмъ меньше площади, занимаемыя этими тонами. Въ свое 
время, когда мы говорили о контрастахъ, было указано, что гораздо легче заставить 
гармонировать два тона въ большихъ плошадяхъ, чВмъ въ маленькихъ, а между тЪмъ 
значеше контраста небольшихъ плошадей и даже отдФльныхъ мазковъ кисти огромно. 
Слдовательно, большой неточности въ контраст яркихъ красокъ большихъ площа- 
дей вы не сдфлаете, такъ какъ Это сразу рЪзко бросается въ глаза. Кром того, въ 
большихъ красочныхъ пятнахъ легче сохранить св.жесть и сочность тоновъ; даже 
нфкоторая неточность ихъь гармони не умалитъ достоинства работы, такъ какъ здЪсь 
отклонен отъ контраста одного тона компенсируется яркостью другого. Не то нужно 
сказать о контрастЪ небольшихъ пятенъ. 

Предположимъ, вы пишете съ натуры какой-нибудь сФрый предметъ: камень, 
дорогу пыльную, стволь дерева или, какъ на предыдушемъ натюрмортЬ, туловише 
селезня. Казалось бы, чего проше составить сЪрый нейтральный тонъ и покрыть имъ 
рисуесмый предметъ, но на самомъ дЬлЬ рто не такъ. Обыкновенно въ натурЪ не 
сушществуеть сплошного одинаковаго ивфта сФраго тона, какъ и вообще нфтъ пред- 
мета, который можно было бы выкрасить однимъ какимъ-нибудь ицвЪтомъ. СБрый 
тонъ предметовъ подчиненъ тЪмъ же законамъ красочнаго разнообразия и различныхъ 
оттЪиковъ, какому подвергается вся окраска природы подъ дЬйствемъ солнечнаго 
свфта. СлЪдовательно, впечатлЪн!е сЪраго тона не можеть быть достигнуто путемъ 
составлешя одной сЪрой краски, а вызвано можеть быть лишь только гармонирова- 
немь ифлаго ряда различныхь красокъ, съ преобладанемъ, однако, общаго господ- 
ствующаго оттЪика. Вемотритесь въ рис. 34е, и вы увидите, что сфрый тонъ туло- 
вища селезня состоить изъ массы мазковь цвЪтныхъ пятенъ всевозможныхъ оттЪн- 
ковъ. Здесь вы видите, что въ одномь мЪехь преобладаютъ зеленоватые оттЪнки, 
въ другомъ—фиолетовые, въ третьемъ —голубоватые и т. д., а вс въ ифломъ даютъ 
впечатлЬн!е сФраго тона. КромЪ того, благодаря этому разнообразию всевозможныхъ 
оттЬнковъ сфраго тона получается то, что называется живописью, а не раскраской. 
Это основное положеше ивтной ‘армон!и относится не только къ сЪрому тону, но 
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и ко всфмъ краскамъ вообще. СвЪжесть и сочность красокъ въ живописи могутъ 
быть вызваны только такимъ контрастнымъ сочетанемъ мелкихъ пятенъ различныхь 
оттЪнковъ. Но такъ какъ достигнуть гармони мелкихъ пятенъ, не впадая въ проти- 
воположныя крайности, труднЪе, чЬмъ большихъ, то мы и рекомендуемъ въ этихь 
случаяхъ способъ письма боле тшательный и осторожный. Мы говоримъ осторожный 
потому, что здесь легко впасть въ однотонность или пестроту, и тогда рисунокъ поте- 
ряетъ всю прелесть живописной гармони. Такимъ образомъ, вы видите, что раземо- 
тр®нный способъ выгоднЪе примфнять въ тЬхъ случаяхъ, когда рисуемый предметъ 
иметь однотонную, не яркую окраску. 

Разберемъ теперь второй преемъ работы акварелью, которымъ исполнена модель 
пЪтуха. Краски здЪсь значительно ярче по сравненмю съ предыдушей моделью 
и вполнЪ опредфленнаго ивЪта: слЪдовательно, особыхъ затрудненй при ихъ составле- 
ни не можеть быть. А разъ это такъ, то вы ув\реннфй приступаете къ работ и 
первоначальную прокладку красокъ (рис. 35) дЪлаете не слабую, а во много разъ 
сильнфе съ такимъ расчетомъ, чтобы въ нфкоторыхъ мфетахь можно было, не 
усиливая ся вторично, оставить такой же и въ законченномъ рисункЗ. Если же вы 
не рЬшаетесь на такую смФлую прокладку изъ боязни испортить рисунокъ, то во 
всяком случаЪ вы возьмете тона интенсивнфе и сильнЪе, нежели вы рто сдЪлали бы 
на предыдущей модели. На нашемъ рис. 35 отчетливо видны широк!я пятна кра- 
сокъ, которыя написаны смФлымъ мазкомъ и однимъ тономъ. Такихъ пятенъ здЪеь 
немного, и, несмотря на это небольшое количество ихъ, уже первая прокладка кра- 
сокъ значительно приближаеть вапгь рисунокъ къ натурЪ. КромЪ того, вы видите, 
насколько здЪсь краски проложены смЪло, уже по одному тому, что одинъ тонъ мазка 
покрываеть при соприкосновен!и сосЪднйЙ тонъ; это, однако, не только не портить 
рисунка, но, наобороть, придаетъ ему больше жизни и художественнаго впечатлЬ ния. 
СлЬдовательно, первый и второй приемы ведутъ къ одной и той же Шли —изображе- 
нию предмета въ томъ видЪ, въ какомъ онъ представляется въ натурЪ; но рисунокъ, 
какъ результать работы различными техническими пруемами, вызываетъ различное 
впечатлЬнте у зрителя. Въ первомъ случаЪ мы видимъ правильно парисованныя формы 
модели, натуральные тона, сближаюцщие рисунокъ съ натурой; но такой рисунокъ не 
захватываетъ насъ, мы равнодушны къ его правдивости, къ его реальности. Совсфмъ 
другое впечатлЪн!е производить на насъ та работа, въ которой, кромЪ правдивости 
формъ и красокъ, есть еще нфчто такое, что заставляетъь насъ подольше остановить 
на ней свое внимане,—рто техника хтудожественнаю воспроизведения натуры, о чемъ 
мы сейчасъ и будемъ говорить. 


В. Лепикаш. 


- (Продолжеше сл®дуетЪ). 
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РИСОВАНЕ ЧАСТЕЙ ЧЕЛОВЪЧЕСКАГО 
ТРЛА 
ВЪ СВЯЗИ СЪ ЭЛЕМЕНТАРНЫМИ СВБДЪНЯМИ ПО АНАТОМИИ. 


(Продо-кисене). 


РИСУНКИ 5, би 7. ГИНСОВАЯ РУКА СЪ СЖАТЫМЪ КУЛАКОМЪ И ЧАСТЬ ГРУДИ. 


НаиболЬе опредЬленно вырисовывается на рукЪ съ пормально развитыми мыш- 
пами слЪдуюция группы: на плечевомъ суставЪ вЪерообразная дельтовидная мышша, 
покрывающая своими пучками весь суставъ, па лицевой сторонф плечевой кости— 
двуглавая мышша, на тыльной сторон —трехглавая мышша. На костяхъ предилечья 
съ внутренней стороны при согнутой рукЪ выдФляется группа мышиъ, носящих 
общее названте группы сгибателей, и, наконецъ, на тыльной сторонЪ, какъ противо- 
вВфеъ сгибателямъ, расположена группа разгибателей. 

Воть тЬ наиболЪе характерные мускулы, которые даютъ форму рукЪ. На нашем 
рисункЪ 7, гдЪ изображена рука въ нфкоторомъ напряжен!и, такъ какъ кулакъ сжать, 
а слЪдовательно, и сокрашены мышцы, сгибаюция кисть руки и пальцевъ, подчерк- 
нута форма группы сгибателей. Полезно также знать видоизмВненя мыши при 
различныхь поворотахъ руки. НаиболБе сушествевными поворотами нужно считать 
два, а именно: супинацио, когда ладонь повернута къ туловишу, и пронацио, когда 
ладонь повернута киереди. На нашемъ рисункЬ представлена рука въ состоянии про- 
наши, т.-е. она поверпута въ сторону туловища, а обратный поворотъ наружу будетъ 
носить назван!е супинаши. Мы отмЬчаемъ здфсь эти два движеня потому, что при 
такихъ поворотахъ кости предалечья мняютъь свое взаимное расположенте и прини- 
мають при супинаши положен параллельное, а при пронаши — крестообразное. 
Какъ въ томъ, такь и въ другомъ случаяхъ видоизмВнентя происходять, главным 06- 
разомъ, въ области соединен!я предплечья съ плечевой костью, т.-е. въ локтЪ, гдЪ 
прикрЬиляются соотвЪтствующия мышцы. Указывая на групповое расположен!е 
мыпигь на рукЪ, нужно имфть въ виду также ть углублешя, которыя образуются 
въ форм бороздъ между отдЬльными группами и пучками мышиъ. Въ закончен- 
номъ рисункЪ всЪ эти возвышеня мышечныхь группъ подчеркнуты тЪнью, а рав- 
нымъ образомъ показаны бЪлыя борозды, отдфляюция одну мышцу оть другой. 

Построен!е рисунка остается такимъ же, какь и въ предыдущихъ моделях; 
послБдовательность его показана на трехъ нашихъ рисункахъ; по обыкновен!ю, мы 
и здЬеь идемъ оть общаго, постепенно переходя къ подробностямть. При рисованти 
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этой модели слЪдите за ея движенемъ и характеромъ. На первый взглядъ кажется, 
что всЪ руки одинаковы по внфшнему виду, но, внимательно всматриваясь въ нихъ, 
вы найдете много различ не только въ относительныхъ размЪрахъ, но и въ 
формахъ; особенно замфтна эта разница при сравнени женской и мужской рукъ. ТЬ 
же различя можио замЪтить и при сравнении ногъ. Рисуя руку и переходя къ подроб- 
ностямъ ея, вы замфтите на ней возвьышешя и углубленя, которыя вы должны 
передать на рисункЪ съ возможною точностью. 

Изучивт, такимъ образомъ руку и тшательно прорисовавъ ее съ гипса, вы 
рисуете затфмъь ее съ натуры, взявъ для начала натуршика съ мускулистой рукой, 
а потомъ изучаете женскую руку и дЬтскую, такъ какъ рисовать части мужского 
тЪла гораздо легче, чЬмъ женскя или дЬтектя формы. При передач свЪта и тфни 
начинаете съ темныхъ пятенъ, а затЬмъ переходите постепенно къ болБе свЪтлымъ. 
Форму тБней намфчайте смфлыми и опредфленными лин/ями, какъ показано. Не бой- 
тесь рфзкости формъ: при окончательной отдЪлкЪ рисунокь самъ собой смягчится. 


РИСУНКИ У, 9 и 10. КИСТЬ РУКИ СЪ ПОВЕРНУТОЙ ЛАДОНЬЮ. 


Рисунокъ исполненъ углемъ съ гиисовой модели. Прежде всего набрасываете 
обшую форму руки, намфчаете пальцы, ихъь величину и расположенте, сравнивая ихъ 
все время съ прямыми лишями,— рис. $. Слдите за отношентями другъ къ другу 
отдЪльныхь фалангь пальцевъ, а также и за отиошешемъ величины илыхъ паль- 
цевь къ ладони. Нотомъ передаете темныя пятна совместно съ общей формой 
пальцевъ. Дал фе постепенно переходите отъь общаго къ подробностямь рисунка и 
придаете ему законченный видъ. Такъ какъ рисунокъ исполняется углемъ, то, рисуя 
форму, слФлуеть одновременно вырабатывать и тЪни. Старайтесь передать характер 
руки. 


РИСУНОКЪ 11. КИСТЬ РУКИ, ОПИРАЮЩАЯСЯ КОНЦАМИ ПАЛЬЦЕВЪ (РИСУ- 
НОКЪ КАРАНДАНЮМЪ СЪ НАТУРЫ). 


На нашемъ рисункЪ изображена кисть мужской руки, опирающаяся на концы 
пальцевь при нЪсколько поднятой ладони. Посмотримъ, какя анатомическя 0с0- 
бенности въ данномъ случа вмяютъ на пластику. Прежде всего бросается въ глаза 
измфнене формы пальцевъ, за исключенемъь скрытаго большого, выразившееся на 
мстахъ соединения фалангъ. Наиболе опредЪленно обозначается уголь, образуемый 
второй и третьей фалангами. ЗатБмъ слЪдуетъ довольно опредфленный изгибъ на 
мфетЬ соединешя костей запястья Съ костями предилечья. На вефхь этихь ивги- 
бахъ вполнЪ ясно выражены анатомическя особенности. Прежде всего на соединения 
второй и третьей фалангь видны складки избытка кожи, которая при сжатомъ кулакЪ 
плотно охватываеть сухожильныя связки фалангъ. Менфе обрисовываются эти складки 
на м/Ьстахъ соесдинешя костей первой и второй фалангъ, такъ как въ этихь 
мфстахъ меньший избытокь кожи, чЬмъ въ первом случа); тЪмь не менЪе и здЪсь 
намфчаются поперечныя складки. Наконешь, въ области соединентя костей запястья 
с» предилечьемъь выступаеть мышелокл локтевой кости, 
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Такь рисуюций съ натуры долженъ давать себЪ отчетъ, почему получилась та 
или другая тЪнь и то или иное измфиенте въ расположении костей. Только при усло- 
ви такого сознательнаго отношентя къ дЪлу его рисунокъ будеть имфть смысль и 
Цнность. Что касается собственно самаго процесса рисовантя, то онъ долженъ про- 
текать въ обычномъ порядкЪ: прежде всего нужно имЪть въ виду обшую форму руки, 
съ чего и начинается рисунокъ; переходя къ деталямъ, нужно строго слФдить за про- 
поршями и отношенгями отдФльныхъ фалангь между собою, а также и за отноше- 
н!емъ пальцевъ къ пясти или ладони. КромЪ того, необходимо правильно намЪтить 
лини, проходяция по фаланговымъ соединенямъ и по мЪсту соединен!я третьей 
фаланги съ костями пясти, такъ какъ оть Этого всецфло зависитъ правильное изобра- 
жене движен!я кости. Даже такая подробность, какъ ногти, и та не должна быть 
оставлена рисующимь безь вниман!я, такъ какъ форма ногтей, вь совокупности съ 
общимъ строеншемъ кисти руки, опредфляеть ея характеръ. На нашемъ рисункЪ изо- 
бражена рука человФка, занимающагося интеллигентным трудомъ; объ этомъ можно 
судить отчасти по формЪ ногтей, которые имфють продолговатый и холенный видъ. 
Нельзя не упомянуть также о венахъ на поверхности пясти, которыя при подобномъ 
положенти кисти наполняются кровью и набухаютъ, приподымая кожу и образуя какъ 
бы валики зигзагообразнаго характера. Наконешьъ, тФнь отъ пальцевъ на поверхности, 
на которую опираются пальцы, показываетъ, что ладонь приподнята, 


РИСУНОКЪ 12. КИСТЬ РУКИ, ОПИРАЮЩЕЙСЯ ЛАДОНЬЮ (РИСУНОКЪ УГЛЕМЪ 
СЪ НАТУРЫ). 


ЗдЪсь кисть руки изображена въ положении напряженном, когда человФкъ опи- 
рается всею ладонью о что-нибудь твердое. Въ предыдущемъ рисункф мы имЪли 
примЪръ кисти руки въ спокойномъ положении, здЪсь же мышцы до ифкоторой сте- 
пени напряжены. Тяжесть тфла сосредоточена на известной точкЬ опоры, каковой 
является ладонь въ томъ мЪстЪ, гдЪ кости пясти соединяются съ костями запястья. 
Анатомическия особенности здЪсь рЬзко сказались на сокрашени мышцы, отводяшей 
мизинешъ, благодаря чему надъ мизинцемъ получилась впадина, обозначенная глубокой 
нью. КромЪ того, на мет сухожильной связки запястья получились довольно зна- 





чительныя складки кожи. Благодаря напряженному положению согнутыхъ пальцев 
мизинца, безымяннаго и до н`которой степени средияго пальца, —сократились ихъь 
межкостныя мышцы, вслЬдстве чего образовалось нфсколько возвышен!й на тыльной 
поверхности. Какъ видите, изображенная на рисункф рука принадлежить лицу, зани- 
мающемуся грубой физической работой, а потому болБе развиты мышцы, приводяция 
въ движен!е пальцы и всю кисть руки. Ногти здЪФсь тоже не такъ изящны и имфють 
болЪе квадратную форму, чВмъ на предылушемь рисункЪ. Что касается самаго хода 
рисован!я, то онъ остается прежнимъ и развивается въ обычномъ порядкЪ: оть 
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Рисоване гипсовыхъ масокъ человЪческаго 
лица. 


Прежде чЬмъ перейти къ рисованю человфческой головы въ иломъ, я считаю 
полезным сказать нфсколько словъ о рисовании гипсовыхь масокъ, которое можеть 
быть разсматриваемо какъ подготовительная ступень. 

Необходимыя свфдфня по анатом!и головы вообше и лица въ частности будуть 
изложены дальше, въ курсЬ рисования головы, гдЪ это булегь удобифе по тЬмъ 
соображешямъь, что маска представляеть собою только часть головы, между тЬмуь как 
скелеть лица непосредственно связанъ съ анатомическимъ строенемъ всего черена. 


РИСУНКИ 13 и 14. МАСКА ЛЮЦИФЕРА. 


Приступая къ рисованию масокъ человфческаго лица, слФдуеть выбирать сначала 
модели съ прямыми и крупными чертами, а зазтВмь переходить къ маскамъ съ боле 
мелкими чертами и къ женскимъ. Маски слФдуеть рисовать не только въ прямом 
положенти, но и въ боковомъ и въ случайных положентяхъ. 

Въ нашемъ изданти взята для начала маска Люцифера въ прямомъ положении, 
Такъ же, какь при рисоваши маскароновъь и частей человфческаго тЪла, сначала 
опредЪлясте отношене между крайними точками. Набрасываете обшую форму, про- 
водите прямую линйо черезъ переносье и нижнюю губу, устанавливаете прямыя линти, 
дЪляция лицо на части. Вь классическихь маскахуь разстоянтя отъ подбородка до 
конца носа, отъ конца носа до переносья и отъ переносья до конца лба почти равны 
между собою. Когда лиш!и дФлен!я лица совмфетно съ наружной формой маски будуть 
установлены, опредЪляете ширину ноздрей, величину глазъ и рта. Разстоямя между 
ноздрями и слезниками глазъ почти одинаковы. ЗатЪмъ переходите къ крупнымъ 
частямъь лица, слЪдя, чтобы глаза приходились на одной лини, ноздри и губы— на 
параллельныхъ, и все время сравнивая ихъ но величин и расположенио между собою 
и съ вертикальными и горизонтальными лин!ями. 

Идя такимъ путемъ, постепенно переходите къ мельчайшимъ частямъ лица, 
передавая его характерность. Рисовать слдуетъ одновременно лЪвую и правую сто- 
роны модели. При рисовани не останавливайтесь долго на одномъ мфеть рисунка, 
а все время переходите оть одной части его къ’ другой. Зат?мъ приступайте къ 
передачЪ свфга и тЪни, начиная оть самыхъ темныхь пятенъ и р®зко намфчая ихъ 
форму. Наконецъ, переходите къ болЪе свфтлымь мФфетамъ модели и связывайте форму 
тЪней съ формой рисунка лица, смясчая рФзкости и доводя рисунокъ до такой закон- 
ченности, какъ показано на рис. 14. 
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РИСУНКИ 15, 16 и 17. МАСКА ГОМЕРА. 


Рисуете общую форму прямыми лин!ями, слЪдя въ особенности за тфми лин!ями, 
на которыхъ расположены глаза, иосъ, ротъ и полбородокъ, а также сравнивая форму 
промежутковь между ними; намфчаете большия группы локоновъ, потомъ переходите 
к разм рам глазъ, ноздрей, носа и бровей. Намфтивъь контуръ, выискиваете обшую 
форму свЬта и тии, намфчаете ихъ общими пятнами, какъ показано на рис. 16-мъ. 
На ртомъь рисунк особенно ясно видно, что мы имфемъ въ виду, когда говоримъ о 
необходимости «рисовать» форму тЪней, прежде чВмъ приступить къ окончательной 
отлЬлк. Когда тЪни такимъ образом намфчены опредфленными, рЪзко разграни- 
чепными пятнами, дальнфйшая Задача не представляеть затруднен!й: остается лишь 
смягчить рЬзкости и точнфе выдержать отношешя тфней, въ смыслЪ большей или 


меньшей силы и густоты ихъ (рис. 17). 
РИСУНКИ 18 и 19. МАСКА ДИСКОБОЛА. 


ОпредЪляете обшую форму 
`данной модели, намфчаете линти, 
на которыхъ расположены брови, 
глаза, конешь носа, рта и подбо- 
родокъ, а также тЪ лини, кото- 
рыя проходятъ черезъь лобъ по- 
срединЪ переносья, губъ и подбо- 
родка. Въ ртой модели всЪ ука- 
заиныя лини представляють с0- 
бою части окружностей, идущихь 
приблизительно на одинаковом 
разстояни другь отъ друга 
(рис. 15). Такое направлене ли- 
н!Й глазь и бровей бываеть въ 
"Ъхь случаяхъ, когда модель на- 
клонена назадъ. Разстоянйя между 
линтями намчають по натур}; 
потомъ опредЪляютъ по модели 
ширину ноздрей; разстояне ме- 
жду глазами и величину рта. Да- 





лЪе находять размфръ уха и мЪ- 
сто его. ЗатЬмъ послФдовательно 
переходять къ подробностямъ, 
доводя рисунок до законченно- 
сти и передавая характеръ мо- 
дели (рис. 19). Рисунокъ слдуеть 
закончить итальянскимъ каран. 
дашомъ. Рис. 18. 
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Рис. 19. 
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РИСУНКИ 20 и 21. МАСКА АРАДНЫ. 


ОпредЪляете наклонъ и поворотъь маски. Рисунокъ начинается, по обыкновению, 
съ установки общей формы модели. Лин, на которыхъ расположены брови, глаза, 
носъ, ротъ и подбородокъ, здЪсь также изогнуты, но обрашены выпуклой стороной 
не кверху, какъ въ предыдущей модели, а книзу. Лин!я, дфлящая лицо на двЪ части 
по вертикальному направлению, тоже изогнута и наклонена внизъ; наклонъ этой лини 


- опредФляется сравнен!емъ ея съ вертикальной лин!ей, мысленно проведенной на 
рисункЪ (рис. 20). 


==> 





Рис. 20. 


Обратите вниман!е на то, что лини, на которыхь расположены глаза, роть и 
т. д., всегда образуютъ прямой уголъ съ линтей, дфляшей лицо пополамъ и проходя- 
щей черезъь переносье и губы. Если всмотрФться внимательно въ отдФльныя части 
лица, напримЪръ, въ повязку на лбу, вЪки, носъ, концы губъ, то легко замфтить, что и 
онЪ всВ изогнуты по направленйю лугъ: Когда установите въ общихь чертахь про- 
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Рис. 91. 
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порши лица, переходите къ мелкимъ частямъ его и постепенно набрасывайте подроб- 
ности рисунка на бумагу. Закончить рисунокъ можно итальянскимь карандашомуь. 
При тушовкЬ придерживайтесь тЪхъ правилъ, которыя были описаны ране. Въ 
темныхъ тЪняхъ старайтесь передать только то, что видить ваше зрЬнте; разумЪется, 
въ нихъ не будетъ видно столько подробностей, какъ въ свЪтлыхьъ м\стахъ. Рису- 
нокъ доведите до законченности, какъ показано на рисункЪ 21-мъ. СлЪдите за обшей 
формой въ теченйе всего времени работы, такъ какъ, увлекаясь деталями рисунка, 
зачастую теряють изъ виду общее. 


Гео ва. 


Мы уже познакомились въ общихъ чертахь съ анатомическимъ строентемъ 
руки и ноги и съ прРемами рисованйя ихъ, какъ съ натуры, такъ и съ гипсовых 
слВиковъ. Въ настоящемъ отдЪлЬ мы помбшаемъ свЪдФн!я по анатом!и головы и о 
пруемахъ рисования ея. Анатомическое строене головы настолько сложно и настолько 
индивидуально, что мы остановимся на иемъ подольше. Это, можеть быть, на первый 
взглядъ покажется скучнымъ и даже до нфкоторой степени безполезнымь трудомъ. 
Очень часто приходится слышать мнфн!я оть лицъ, не посвяшенныхь въ суть пор- 
третнаго изображеня человфка, что рисуюшему съ натуры нфтъ необходимости обре- 
менять себя спешальными занятями по анатом, разъ передъь нимъ находится живая 
модель, и онъ обладаеть техникой передачи форму съ натуры. Въ дЪйствительности 
же дЬло обстоитъ совершенно иначе. 

Фигура человЪка вообще, а голова въ особенности обладаеть такой массой всевоз- 
можныхъ, чисто анатомическихъ особенностей, что рисуюшему съ натуры безусловно 
необходимо имфть о нихъ хотя бы обция свфдЪн!я. Голова представляеть собою тотъ 
центръ, въ которомъ сосредоточены почти всЪ органы, направляющие не только 
внфшнюю жизнь человЪка, но и тончайния внутрення психологическя его пережи- 
вашя. При одномъ взглядЪ на человфка или, вЪрнЪе, на его лицо, мы, даже не будучи 
знакомы съ анатомическими измЪнен!ями, говоримъ, что этоть человЪкъ находится 
въ веселомъ настроеши или, напротивъ, грустенъ, говоримъ, что онъ должно быть 
тяжело страдаетъ, переживаетъ какое-то глубокое внутреннее потрясенге. Подобнаго 
рода заключения 0 состоян!и человЪческой души мы выводимъ на основани чисто 
житейскаго опыта. Мы знаемъ, что ребенокъ плачеть, когда онъ чЪмъ-нибудь огор- 
ченъ, и, наоборотъ, если онъ смФется, то ртимъ онъ выражаеть свою маленькую 
радость. ТЪ или иныя душевныя переживанйя человфка выражаются главнымъ обра- 
зомъ въ лиц и особенно въ глазахъ; не даромъ говорятъ, что «глаза—зеркало души». 

Если въ обыденной нашей жизни мы умфемъ достаточно хорошо различать на 
лицф разнообразныя душевныя переживаня, то человЪкъ, задавиийся ифлью нари- 
совать голову— портретъ, т.-е. запечатлЪть извфстный психологически! моментъ лица, 
долженъ знать больше. Нозировать долго съ опредфленнымъ выраженемъ лица не въ 
состоян!и даже лучший актеръ, прекрасно изучивиий мимику. Ноэтому рисуюций дол- 
женъ быть знакомъ со всфми видоизмЪнен!ями мышць, которыя принимають нено- 
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средственное или косвенное участе въ томь или иномъ выражен!и лица, чтобы сохра- 
нить его въ своемъ рисункЪ и тогда, когда оно уже исчезло въ натурЪ. Предположим, 
что вы желаете изобразить человфка смфющимся и просите кого-нибудь изъ своихъ 
знакомых позировать для этой ифли. Сообразно поставленной задачЪ, ваиь натурщикъ 
раземфется, но это будеть продолжаться очень недолго, и въ такой коротюЙ проме- 
жутокъ времени вы никакъ не сможете его нарисовать. Вотъ тутъ-то знан!е ана- 
том!и лица и окажеть вамъ неоцфнимую услугу: вамъ достаточно будеть схватить 
сь натуры лишь обция лин!и, а детали, т.-е. отдФльныя мышцы, вы нарисуете уже 
оть себя, на основании вашихъ свфдФый по анатом. Въ приведенномъ примфрЪ 
выражен!е лица вполнЪ опредЪленно, и измфнене формь ясно выражено, но 
бывають очень часто еле замфтныя сокрашеня мышцъ и на спокойномъ лиц, 
свидЪтельствуюция либо о томъ образЪ жизни, который ведетъ данный субъектъ, либо 
о его прошлыхъ переживантяхъ, оставляющихъ слЪфдъ на характерЬ лица. Все это 
должно учитываться при рисовании съ натуры и доступно воспроизведен!ю только 
при знакомствЪ съ анатомтей. Кю мы и займемся прежде всего. 


КОСТИ ЧЕРЕПА. 


Основу головы составляютъ кости черепа, которыя по своему строен!ю являются 
наиболЬе сложными изь всфхъ другихъ частей скелета. Черешь дЪлится на двЪ части: 
мозювой черепь и лицевой черепъ. Кости мозгового черепа образуютъ собою какъ бы 
продолговатый овальный ящикъ, въ которомъ помфшается мозгъ, а кости лицевого 
черепа образуютъ форму лица. Въ составъ мозгового черепа входить шесть наиболе 
крупныхъ костей, имфющихъь непосредственное значене для художника, и носять 
онЪ слЪдуюцщия названия: лобная, затылочная, лвЪ теменныхь и двЪ высочныяЪ кости. ВсЪ 
эти кости соединяются между собою швами, которые образуются зубчиками сосЪд- 
нихъ костей. Зубцы расположены такимъ образомъ, что выступы одной кости входять 
въ углубления другой, и такимъ образомъ одна кость плотно соединяется съ другою 
(рис. 22). Рость черепныхъ костей совершается именно въ мЪстахъ ихъ соединеня и 
продолжается до тЪхъь поръ, пока швы не срослись, т.-е. не превратились въ одно 
Шлое вмфстЬ со сплошной массой черепныхъ костей. Рость костей черепа прекра- 
щается обыкновенно въ 30—40 лЬть, послЪ чего начинается зарастане швовъ. 
Бываютъ, впрочемъ, случаи и ранняго окостенфнйя швовъ въ одномъ какомъ-либо 
мЬетЪ, благодаря чему рость черепа въ ртомъ мЬеть прекращается, между "Бмь 
какъ въ другихъ соединеняхъ ростъ костей продолжается; въ результат происхо- 
дить ненормальное развите мозгового черепа. Если, напримЪръ, очень рано срастутся 
швы между лобной и теменными костями, а въ затылочной части ростъ костей 
продолжается, то вся затылочная часть черепа разовьется значительно больше, чВмъ 
лобная. Какую же пользу художнику, или вообще рисующему съ натуры, могутъ при- 
нести свЪдЬн!я о ходф развитя швовъ? Конечно, швы не играютъ почти никакой 
роли, если голова покрыта длинными волосами, но у субъектовъ лысыхъ швы опре- 
дЪленно выступають наружу, то въ видЪ выступовъ, то въ видЪ борозды въ зависи- 
мости оть жировыхъ отложен подъ кожей. Направлене и форма этихъ выступовъ 
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и бороздъ должны быть понятны художнику, желающему отдавать себЪ отчетъ въ томъ, 
что онъ видитъ на модели. Всякая проведенная имъ на бумаг линя должна выра- 
жать собою опредЗленную реальную форму. Форма черепа всешло зависить отъ 
нормальнаго развиля швовъ. Вотъ почему мы наблюдаемъ такое разнообразе формъ 
мозгового черепа, который бываеть то вытянуть, то приплюснутъ, то слишкомъ 





Рис. 22. Черепъ сверху (1—лобная кость, 2—теменныя 
кости, 3З—затылочная кость). 
узокъ, то высокъ. Въ тЪсной зависимости отъ развитйя швовъ находится и форма 
лба. Всякому, вЪроятно, извфстно, что высоюЙ и открытый лобъ считается краси- 
вымъ, и наоборотъ, низюЙ лобъ—некрасивъ. Въ большинствЪ случаевь люди съ невы- 
сокими, недоразвитыми лбами обладаютъ и меньшими умственными способностями, 
чЧВмъ люди съ высокими и правильно развитыми лбами. СлЪдовательно, той или иной 
формой черепа вообше, а лба въ особенности вы даете вашему портрету извЪетное 
внутреннее содержан!е. Въ нЪкоторыхъ случаяхъ, напримфръ, въ свободной компо- 
зиши картины, художникь умышленно подчеркиваеть такими премами характер 
дЪйствующихь лицъ. Вниман!е художника должно быть также остановлено и на самой 
поверхности лобной и затылочной костей. На первой имфются два выступа, такъ 
называемые «лобные буры», которыхъ нельзя не зам Ътить на высокихъ лбахъ. Такъ 
какъ кожа на лбу довольна гладкая, то на лобныхъ буграхъ всегда будуть блики 
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(рис. 24). Между лобными буграми и выпуклостями надбровныхъ дугъ находится 
углубление вь видЪ ложбинки, которая на рисункф выразится полутЪнью. На заты- 
лочной кости также находится выступъ, или затылочный бугоръ, но присутстве его 
не всегда одинаково замЪтно (рис. 23). У худошавыхъь людей затылочный выступъ 
виденъ опредфленно, между тЬмъ какь у людей полныхь онъ выражается только 
складкой кожи, которая располагается подъ нимъ. 

Кости лицевого черепа тесно соприкасаются съ костями мозгового черепа 
частью посредствомъ швовъ, а частью посредствомъ суставовъ. Лицевую часть черепа 
образуютъ слЪдуюцщия кости: нижняя и верхняя челюсти, парныя скуловыя кости, 
парныя иосовыя косточки и не имфюцие пластическаго значеня сошникь и парныя 
слезныя косточки. Сюда же относятся парныя небныя кости и нижня лосовыя рако- 
вины. Верхняя челюсть неподвижно прикрфплена посредствомъ швовъ къ костямъ 
мозгового черепа, на которомъ имфются соотвЪтствуюцие выступы для ея прикрфпления. 
Носовыя косточки соединены между собою въ продольномъ направлении и прикрЪ- 
пляются верхними концами къ выступу лобной кости. Скуловая кость вверху соеди- 
няется со скуловымъ отросткомъ лобной кости и съ височной костью, а внизу— 
съ верхней челюстью. Нижняя челюсть соединяется съ височной костью посредством 
сустава, благодаря чему она обладаеть большой подвижностью. Въ верхней челюсти, 
вдоль нижняго ея края, находится зубной выступь съ соотвФтствующимь числомъ 
углублен!й или луночекъ для корней зубовъ. Такой же зубной выступъ имфется и 
на нижней челюсти. Хотя зубы покрыты губами и обнаруживаются только при 
смЪхЪ, или вообше при открыт!и рта, но въ пластическомъ отношен!и они играютъ 
значительную роль въ смыслЬ вмяня на форму лица. Крупные зубы и наклонъ 
зубного отростка впередъь придаютъ соотв®тствуюшую форму и губамъ, благодаря 
чему онф бываютъ выпячены впередъ; наоборотъ, наклонъ зубного отростка внутрь 
скрадываетъь выпуклость губъ. Наконецшъ, рЪзко сказывается на формЪ лица совер- 
шенное отсутстые зубовъ или даже н‚фкоторыхъ изъ нихъ. Такъ, напримфръ, у ста- 
риковъ и, въ особенности, у старухъь лин!я губъ не только не выступаеть впередъ, но 
вваливается въ пустое пространство, образовавшееся отъ потери зубовъ. Этимъ же 
объясняются и впалыя шеки, которыя поддерживаются и нфсколько приподымаются 
коренными зубами, придающими овальную форму лицу. 


РИСОВАН1Е КОСТЕЙ ЧЕРЕПА. 


Изучение частей черепа посредствомъ рисованя его съ натуры представляется 
наилучшимъ способомъ усвоешя формы головы. Но если нфтъ возможности достать 
черепъ, то рекомендуется пользоваться гипсовыми слФиками, которые можно поку- 
пать въ тЬхъ же магазинахъ, гдЪ и орнаменты. На нашемъ рисункЪ 22 изображенъ 
черень сверху. Конечно, въ такомъ вид голову едва ли придется рисовать, но мы 
помфшаемъ этотъ рисунокъ, чтобы показать характеръ швовъ лобныхъ костей. Рису- 
нокъ 23 представляеть собою черешъ сзади. ЗдЪсь уже есть больше матерйала для изу- 
ченя. Во-первыхъ, обший характеръ черепа съ типичными углами, образуемыми темен- 
ными костями. КромЪ того, на рисункЪ ясно видно мЪсто затылочнаго бугра въ видЪ 


а 


54 Искуество для вс =Ъ. 











Рис. 23. Черепъ сзади (1—теменныя кости, 2—затылочнаяТкость, 3—затызочный бугоръ). 
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Рис. 24. Общая форма черепа (1—лобная кость, 2—височныя кости, З—лобные бугры). 
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глубокой тЪни. Общая форма черена изображена на рис. 24. Какъ мы уже упоминали 
выше, форма череповъ бываеть самая разнообразная, при чемъ тотъ или иной харак- 
терь черепа зависить не только оть ненормальнаго его развиття, но также и отъ 
расовых особенностей. Такъ, напримръ, представители желтой расы обладают 
сильно развитыми скуловыми дугами. На нашемъ рисункЪ изображенъ нормальный 
череть, каковымъ принято считать череть бЪлой расы. Общая форма нормальнаго 
черена— продолговатая, овальная, при чем наиболЪе широк! е размФры его приходятся 
въ верхней части теменныхъ костей. Отношенте ширины черепа къ его высотЪ, вкаю- 
чая нижнюю челюсть, какъ 2: 3. Мы рекомендуемъ основательно усвоить конструкшю 
глазныхъ впадинъ въ связи съ выступами скуловыхь дугъ, такъ какъ Эта костная 
основа, будучи покрыта только кожей, даеть вполнЪ опредЪленныя точки, которыми 
руководствуются при рисованти съ натуры. 


МЬНИЦЫЬ ГОЛОВЫ. 


Мы остановимся только на тЪхъ мыпшахъ, которыя имфютъь непосредственное 
пластическое значене, упомянувь вскользь о мышшахъ, лежащихъ настолько глубоко, 
что вмян!е ихъ на измфнеше внфшней формы не замфтно. Мышцы головы, сравни- 


тельно съ другими частями тЪла, значительно меньше по своимъ размфрамъ, но по 


количеству онф превосходятъ не только крупныя части тЪла, какъ руки, ноги, торсъ, 
но и кисти руки и ступню. Кромф того, дфйствя мышиъ лица чрезвычайно тонки 
и сложны, благодаря чему на лиЦ можно читать не только выражен!е глубокаго 
горя или смЪха, но и всЪ тончайпия душевныя движен!я. ВсЪ измЪнен!я формъ 
лица, прилаюция ему то или иное выражен!е, называются мимикой лица. Не всЪ, 
однако, мышцы головы предназначены для выражения душевныхъ движенй, —часть 
изъ нихъ приспособлена исключительно для приподниман!я, опускан!я и для движен!я 
въ стороны нижней челюсти, при жеван!и пищи. Воть почему мышцы головы подразд\- 
ляются на двЪ группы: на мимичеся мышцы, т.-е. дЬйствуюция подъ вмянемъ ду- 
шевныхъ переживан!й, и на кевательныя мышцы, дЪйствуюцщия подъ вяянемъ воли. 
Какъ т, такъ и друмя, будучи расположены непосредственно подъ кожей, имфють 
большое пластическое значенте. 


МЬИИЩЫ ЧЕРЕНА. 


Все надчеренное пространство покрыто надчерепной мышшей, верхнй край ко- 
торой срастается съ кожей, а нижн!й— свободно движется по черепнымь костямъ. 
Концы ртой мышцы, представляюцие какъ бы развЪтвлентя ея, носятъь назван!я двухъ 
лобныхф мышь, двухь затыдочныхь и двутф мыши, поднимающия® ухо. Такъ какъ 
кожа на черет покрыта волосами, то дЪйстве этихъь мышиъ совершенно не пред- 
ставляетъ для художника никакого значентя. Пластическое значене имфють лишь 
пучки надчерепной мыншы, выходяцие на лобъ, т.-е. лобныя мыншы. ОнЪ прикрЪ- 
плены нижними концами къ кожЪф подъ бровями. и при сокрашен!и приподнимають 
брови, съ одной стороны, и опускають линю волосъ на лбу, съ другой, вслЪдетые 
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чего размФры лба уменьшаются, а избытокъ кожи образуеть складки параллельно 
бровямъ. ЧЪВмь больше приподняты брови, т.-е. чВмъ болыше сокрашены лобныя 
мышцы, тЪмь глубже будуть складки на лбу и тЬмъ меньше будеть площадь лба. 
Одновременно съ поднячемъ бровей происходить и подняте кожи межбровнаго про- 
межутка. Вь старческомъ возрастВ, когда кожа становится менфе упругой и дряблой, 
продольныя складки на лбу остаются и при спокойномъ положени лобныхъ мыши. 
Нужно замфтить также, что при подняти бровей происходить также и открыт 
глазъ благодаря тому, что верхнее вЪко н‚сколько приподнимается. 


МЬИИЦЫ ГЛАЗЪ. 


Глазныя впадины, или шели окружаетъ круювая мышца члаза (рис. 26), при чемъ 
часть ея волоконъ образуеть какъ бы новую мышиу, сжимаюшую вЪки. Благодаря 
различнымъ мЪстамъ прикрБиления отдфльныхь волоконъ ртихъ мынигь, и дЪйств!е 
ихъ различно, смотря по тому, какая часть мышиуь сокращается. Такъ, напримЪръ, 
при сокращенги волоконъ, прикр$Зиленныхъ къ связкамъ вЪка, происходить сближен!е 
вЪкъ и закрыт!е глазъ. Круговая мышца глаза поддерживаеть дЪйств!е мышцы вЪкъ, 
помогая ей плотно закрыть глазъ. Несмотря на такое взаимное дЬйстве ртихъ двухъ 
мышиъ, онф обладаютъ способностью сокрашаться и самостоятельно, наприм®ръ, при 
опускани верхняго вЪка. Къ мышшамъ глазь нужно отнести также и мышну сдёи- 
‘ающую брови, которая при сокрашени опускаетъь внутренне концы бровей. 


МЬИИЦЫ РТА. 


Мышечную систему рта составляеть главнымъ образомь круювая мышца рта, 
окружающая ротовое отверсте и образующая толщу губъ, а затЬмъ идуть другя 
мыищы, косвенно вмяюция на измфнен!е его формы (рис. 26). По ея дЬйствию кру- 
говую мышишу дфлять на наружную и внутреннюю. При дЪйстви внутренней части 
этой мышцы углы рта сближаются между собою, придавая круглую форму губамъ, а 
при дЪйстви наружной—губы плотно закрываютъ отверст!е рта. 06Ъ эти мышцы, какь 
мы видимъ, закрываютъ въ большей или меньшей мЪрЪ отверст!е рта. При обратномъ 
явлен!и, т.-е. при открыван!и рта, дЬйствуютъ друйя мышцы, а именно: мышша подни- 
мающая верхнюю зубу и крыло носа, мышца поднимающая и мышца опускающая уюль 
рта, мышца опускающая нижнюю зубу и, наконешь, такъ называемая мышца см®ха. 
КромЪ того, на пластику вмяютъ также большая скуловая и малая скуловай мышцы. 


ВсЪ эти мышцы, дЪйствуя либо самостоятельно, либо по иЪсколько одновременно, 
выражаютъь то или иное движен!е души. 


МЬИИЦЫ НОСА. 


Къ мимическимъ мынщамъ лица принадлежать также и мышцы носа, Кл, нимъ 


относятся мышца, сморшивающая носъ, и миртовидная мышца, или мышца, сморщи- 
вающая ноздри. 
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ДЪИСТВЕ МИМИЧЕСКИХЪ МЫЙИТЬ НА ВЫРАЖЕНИЕ ЛИЦА. 


Разсмотримь теперь дЬйстве названныхь мыпигь на измфнен:е лица. Остано- 
вимся, напримфръ, на явлении смфха. При смфхЪ сокрашается ифлый рядъ мыпигь. 
Большая и малая скуловыя мышцы, беруция свое начало на скуловой кости и 
прикрЪпляюцияся къ кожЪ верхней губы у угла рта, при смфхЪ сокрашаются и оття- 
гиваютъ уголь рта кнаружи и кверху, благодаря чему ротъ расширяется, а такъ какъ 
въ рто же время круговая мьшица рта и мышцы, поднимающая и опускающая губы, 
находятся въ состоян!и покоя, то ротъ. открывается и обнажаются зубы. ВслЪдетвте 
сокрашенйя скуловыхъ мышигь поверхность шеки становится боле выпуклою, а рто, 
въ свою очередь, влечеть за собой слЪдуюция измФнен!я: складки, идуция отъ крыльевъ 
носа къ угламъ рта (носогубныя складки), дЪлаются глубже и даютъ рфзкую тЪнь; 
вмфетЬ съ тЬмъ нфсколько уменьшаются отверстия глазъ, а у наружныхъ угловъ 
ихъ появляются морщинки, образуемыя избыткомъ кожи. 


ЖЕВАТЕЛЬНЫЯ МЬИИЦЫ. 


К, жевательнымь мышцамъ относятся лфвая и правая височныя мышцы и так!я 
же собственно жевательныя мышцы. Первыя мышцы заполняютъ собою височныя 
внадины и такимъ образомъ сглаживаютъ выступъ скуловой кости, а вторыя—начи- 
наются на скуловой дуг и прикрфиляются къ углу нижней челюсти, заполняя такимъ 
образомъ пространство между скуловыми дугами и нижней челюстью; эти именно 
мышцы и образуютъ форму шекъ. ВслЬдств!е присутств!я здФсь околоушныхь железь 
и жировыхъ отложен, съ одной стороны, и толстаго пучка жевательной мышцы, 
съ другой,—лицо принимаеть овальную форму. 0бЪ пары мышиъ—жевательныя и 
височныя — предназначены исключительно для движеня нижней челюсти. 

Этимъ краткимъ очеркомъ о дБятельности мимическихь мыпигь, само собою 
разумЪется, далеко не охватывается вся та богатая подвижность лица, которую можно 
наблюдать въ натурЪ, но для нашихъь иЪлей будеть достаточно вышеприведенных 
свЪдЬний. 


РИСОВАШЕ ГИНСОВАГО СЛЪИКА ГОЛОВЫ. 


(Мышечный препаратъ). 


Ниже мы приводим примфръ рисован!я гипсоваго слЪпка препарированной 
головы, т.-е. освобожденной оть кожныхь и жировыхъ покрововъ, благодаря чему 
всЪ мышцы поверхностнаго слоя обнажены. Правда, по такимъ слБикамъ трудно 
составить себЪ ясное представлен!е о характерЪ самаго строеня мышцы, такъ какъ 
въ гипс почти нфть возможности показать мышечную ткань. ВсЪ мышцы на нашемъ 
рисункЪ представлены въ обобщенномф видЪ; слЪдовательно, но этому рисунку можно 
судить только о внфшней формЪ опредФленной группы мышиъ и объ ихь вмяни 
на форму головы. Процессъ рисовантя головы съ обнаженными мыпшами показанъ 
на рис. 25 и 26. ЗдЪсь, какъ вы видите, принцить предварительнаго наброск: 
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Рис. 96. Мьиицы головы. 
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тождественъ съ тЬмъ, какимъ мы пользовались раньше. Находимъ отношен!е вышины 
къ ширинЪ, при чемъ за ширину берется разстояне между крайними точками 
ушныхъ раковинъ. НЪФсколько ниже верхушекь ушныхъ раковинъ, по дугообразной 
линш, расположены глазныя впадины, а на уровнЪ нижней части ушей находится 
ротъ, или, вЪрнЪе, верхн!й край круговой мышцы рта. Что касается мфстоположен!я 
носа, то послЪдн!й можеть быть либо ниже, либо выше, въ зависимости отъ инди- 
видуальныхъ особенностей лица. Форма черепа, покрытаго мышщами, какъ видно на 
рисункЪ, обусловлена формой черепныхъ костей, при чемъ граница между лобной и 
височной костями р®зко выдфляется впадиной, отдЪленной отъ лобной кости темной 
лин!ей. : 

На законченномъ рисункЪ 26 ясно видны впадины по сторонамъ рта, которыя 
на молодомъ лиц заполнены подкожнымъ жиромъ и потому мало замфтны, но на 
старческихъ лицахъ,. когда подкожный жиръ исчезаетъ, эти впадины обнаруживаются 
вполнЪ отчетливо, и такимъ образомъ рЪзче выступають очертантя жевательных 
мыпиь. Рисован!е костей черепа и головы съ обнаженными мышцами имфеть илью 
исключительно изучене строенйя человфческой головы; портому, рисуя такую голову, 
нужно давать себф отчеть въ томъ, что видно на модели. Каждая нарисованная 
лин!я должна выражать извфстную форму либо мышцы, либо кости. Рисунокъ 
только тогда пртюбрфтаеть и`льность и приносить пользу рисующему, когда въ 
немъ вфрно взяты съ натуры пропорши и передана форма, какъ общая, такъ и въ 
деталяхъ. ВсЪ мышцы на рисункЪ 25 показаны въ спокойномъ состояни. Посмотрим 
теперь, какь измфнилась бы форма головы, если бы изображенныя нами мышцы 
стали сокрашаться. Наименьшему измфнентю отъ дВятельности мышиъ поддается 
обшая форма черепа, который, какъ мы уже упоминали, покрыть надчеренной мыш- 
цей, не имфющей пластическаго значения, за исключенемъ лобныхъ ея пучковъ. Эти. 
лобные пучки на нашемъ рисункЪ выражены довольно слабо (1). Сокрашене ртой 
мышцы, поднимающей брови, выражаеть вниман!е или удивлеше. Яснфе выражена 
круговая мышца глаза (2), которая при своемъ сокрашенйи способствуеть закрыто 
глаза и выражается на поверхности лица прежде всего въ уменьшен!и глазной шели 
и въ образованйи складокъ кожи, идушихъ отъ наружнаго края глаза къ уху. Складки 
эти носятъ особое назване «гусиныхъ лапокъ». Отъ дЬйствя круговой мышшы глаза 
гусиныя лапки дФфлаются съ течемемъ времени постоянными и сохраняють свое 
сушествован!е даже при спокойномъ состояни мыши. Складки, въ видЪ гусиныхъ 
ланпокь, являются первыми признаками дряхлости кожи; воть почему женшины такъ 
боятся появленя этихъ складокъ, какъ предвЪстниковь зах молодости, ДалЪе 
слЪдуеть указать на мышцу, поднимаюшую верхнюю губу и крыло ‘носа (3). Сокра- 
щене этой мышцы нарушаеть симметрию носа и рта, поднимая крыло носа и уголь 
рта и усиливая носогубную складку. Несмотря на то, что мышша эта парная, обЪ 
ея половины, правая и лЪвая, дЪйствують независимо другь отъ друга, перекашивая 
роть въ ту или другую сторону и выражая чувство отврашентя въ большей или 
меньшей степени. 

Большая скуловая мынша (4) и малая скуловая мышша (5) обЪ начинаются, какъ 
видите, оть скуловой кости и прикрфиляются-—первая къ кожЪ у угла рта, а вторая 
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кь кожф верхней губы. ОбЪ онВ поднимають и оттягиваютъ уголь рта кнаружи 
что особенно замфтно при смЪхЪ, когда углы рта сильно оттягиваются кнаружи, 
благодаря чему форма рта вытягивается въ стороны. При сокрашенти круговой мышцы, 
рта (6), отверстте послдняго принимаетъь форму полуовала, какъ показано на нашемъ 
рисункЪ. БолЪе отчетливо вырисовывается здесь мышца, опускающая уголъ рта (7) въ 
видЪ двухъь полосъ, идущихъ отъ угла рта кь нижней челюсти. ДЪятельность мыпиуъ, 
опускающихь нижнюю губу, наблюдается при плачЪ или вообще огорченномъь выра- 
жен!и лица. 

Наконецъ, остается еще упомянуть о двухь мимическихь мышнахъ, которыя, къ 
сожалЪн!ю, на нашемъ рисунк® недостаточно ясно выражены, —это мышша, опускаю- 
шая нижнюю губу (8), и мышша, поднимающая подбородокъ. Сокрашен!е первой вызы- 
ваеть опускан!е нижней губы внизъ и наружу, а сокрашен!е второй поднят! е подбо- 
родка вверхъ, вслЪдствте чего на поверхности подбородка образуется ямка, и вообще 
кожа на подбородкЪ лЪлается неровной. 

Таково дЬйств!е мимическихь мышишь лица. Остается еше сказать несколько 
словъ о мышцах, дЪятельность которыхъ чисто механическаго свойства, это—мышцы 
жевательныя: височная мышца (9) и собственно жевательная мышца (10). Височная 
мышца начинается на днЪ височной ямки, заполняя ее, и идетъ внизъ, прикрфпляясь 
съ помощью сухожилия къ отростку нижней челюсти. ДЪйстве этой мышцы на по- 
верхности виска замтно при жеван!и, когда зубы крБико сжимаются; височная мышца 
въ Этомь случаЪ энергично сокрашается и приподнимаеть кожу на височной впадинЪ. 

Жевательная мыпша (10) играетъ гораздо большую пластическую роль, вслд- 
стве своего поверхностнаго расположения непосредственно подъ кожей. Начинается 
она оть скуловой дуги и прикрфпляется къ углу нижней челюсти. Какъ уже упоми- 
налось выше, этой мыпшей опредЪляется форма шекъ. При сокращении ея на худо- 
щавыхъ лицахь обрисовываются неровныя выпуклости въ видЪ отдЬльныхъ бугровъ 
продолговатой формы, которые соотвЪтствуютъ отдФльнымъ пучкамъ этой мышцы. 


СХЕМА ПОСТРОЕШЯ ГОЛОВЫ. 


Ознакомившись съ костною основою головы и съ мышечнымь покровомъ ея, 
можно перейти къ рисованию головы съ гипсовыхъ моделей. Предварительное рисо- 
ван!е гипсовыхъ головъ имфегь большое преимущество передь рисованемъ головы 
съ натуры вь томь смыслЪ, что переходь къ нему непосредственно послЪ рисован!я 
орнаментовъь представляеть меньше затруднен!й. Въ рисован!и, какъ мы уже не разъ 
указывали, требуется строгая послфдовательность въ смысл трудности работы. Что 
рисоване съ гипса несравненно легче, чфмъ рисованте съ натуры, объ этомъ не 
можеть быть двухь мн‚н!Й уже потому, что гипсъ натура мертвая, предметь неоду- 
шевленный. СлФдовательно, разъ поставленная для рисован!я голова не мфняеть ни 
своего положеня, ни выраженя лица. КромЪ того, бЪлый гипсъь лучше освфшается, 
и на немь рЬзче видны контуры и тЬни, что даеть возможность видФть сразу всю 
общую форму и правильно намфтить схему рисунка. 
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СовсЪмъ другое дВло-живая модель. ЗдЪсь нужна уже нЪкоторая опытность 
не только рисующаго, но и самой модели для того, чтобы все время сохранять одну 
и ту же позу, не мЪняя ея. Достаточно малЬйшаго движеня натуры, чтобы точка зрЪ- 
ня рисующаго перемстилась, а слФдовательно, нарушилась и общая форма кон- 
тура. Рисующему то и дЪло приходится либо поправлять позирующаго, либо самому 
двигаться вмфетЬ со стуломъ и доской съ мфста на мЬсто, чтобы сохранить нам?- 
ченный поворотъ головы. Если мы къ этимъ неудобствамъ присоединимъ еще недоста- 
точную подготовленность рисующаго для быстраго схватываня общихъ формъ головы, 
то такая работа превратится въ настоящую пытку, въ результатЪ которой рисующий 
останется недоволенъ не только своей работой, но и моделью. Правда, у него найдется 
оправдан!е для неудачнаго рисунка въ томъ, что модель плохо позировала, но отъ этого 
дЬло не выигрываетъ. Необходимо, чтобы все, что вы рисуете, было вамъ подъ силу, 
и чтобы исполнене хотя бы въ малой степени удовлетворяло васъ. Нужно, кромЪ 
того, чтобы въ каждой работ вы чему-нибудь научились, прюбрфтали извЪстныя 
познан!я, шли впередъ. Всякая работа ваша должна преслЪдовать опредФленную иль. 
Садясь рисовать, вы должны задаваться вопросомъ: «что и для чего я хочу нарисо- 
вать?›— отвфть на ртотъ вопросъ и долженъ выражать вашть рисунокъ. И старайтесь 
не оставлять поставленнаго вопроса безъ отвЪта, т. е. бросать работу неоконченной. 

Рисунки 27, 23 и 29 изображаютъ схему построешя гипсовой головы во 
всей послВдовательности. Голова взята еп Ёасе, т.-е. въ такомъ ея положенти, когда 
рисующий смотритъ прямо въ лицо модели. Взявъ гипсовую голову, вы ставите ее на 
подставку или на столь на такой высотВ, чтобы горизонтъ, т.-е. уровень ваших 
глазъ, приходился на лин!и глазъ модели. Для того, чтобы положене ваше относи- 
тельно модели не мФнялось, и чтобы модель можно было въ любой моменть поста- 
вить правильно, очерчиваютъ мФломъ мЪсто, гдЪ стоять модель и ножки стола; 
равнымъ образомъ, полезно очертить на полу и ножки стула, на которомъ вы сидите: 
въ случаЪ, если стуль будеть вами сдвинуть во время работы, то по очертанию 
мЪломь вы всегда сможете установить его на прежнее мЪсто. Сядьте теперь прямо, 
не сгибаясь. За постоянную вашу точку зрЬн!я вы должны брать положене своихъ 
глазь при такомъ выпрямленномъь туловиш® и всЪ лини схемы головы намфчать 
съ ртого именно положеня, т.-е. сидя прямо. Если же вы нагнетесь надъ бумагой 
и начнете въ такой поз брать пропорши съ натуры, то вамъ придется и въ теченте 
всей дальнфйшей работы держать тоть же наклонь туловища, что очень трудно. 
При отклонени же вашемъ изъ первоначальнаго положен!я, будеть перемфшаться и 
лин!я горизонта, а слЪдовательно, стануть мФняться и пропорши главныхъ частей 
лица. Этихъ указанй слФдуетъ строго придерживаться, въ особенности на первыхъ 
порахъ, дабы не осложнять себЪ работы невольной перемФной точки зрЪнтя. ВпослЪд- 
ств, когда вы прюбрЬтете достаточный навыкъ въ рисован!и головъ, вы маши- 
нально будете занимать наиболЪе выгодное положене передъ моделью и легко сохра- 
нять одну и ту же точку зрЬшя въ продолжене всей работы. Итакъ, модель уста- 
новлена, вы заняли положен!е еп {асе по отношеню къ голов и усЪлись на разсто- 
яни оть модели, равномъ двойной величин ея. (С чего же начать рисовать? НадЪюсь, 
что вы твердо усвоили изъ предылущихь работь, что нужно ирежде всего взять 
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›ис. 28. Схема построенйя головы. 
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Рис. 29. Схема построеня головы. 
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отношене вышины къ ширинф модели, т.-е. начинать рисовать оть общаго къ 
частностямъ, къ деталям. Но до сихъ поръ вы им ли дЬло съ моделями значи- 
тельно боле простыми, чмъ голова, гдЪ ошибиться въ опредфленти общихъ разм}- 
ровъ гораздо легче. Портому здЪсь выработаны практикой нфеколько пртемовъ схе- 
матическаго наброска головы въ извфстной послБдовательности, которые мы сейчась 
и разсмотримъ. Въ зависимости отъ того, какъ вы желаете расположить рисунокъ на 
бумагВ, проводите прямую вертикальную линйю, которая проходитъ въ натурЪ черезъ 
середину лба, черезь промежутокъ между бровями, черезъ середину носа, губъ и 
подбородка (рис. 27). Лучше всего вы уясните себЪ положен!е такой лини въ натурЪ 
при помощи отвфса (тонкая веревка съ грузомъ). Взявъ отвфеъ концами пальцевь 
и совершенно вытянувъ руку, наводите нитку такимъ образомъ, чтобы она пришлась 
какь разъь по срединф лба. Вы увидите тогда, что она пройдеть и черезъ средину 
носа, губъ и подбородка. На проведенной на бумаг вертикальной лини отмЬчаете 
желательную вамъ высоту головы. ЗатЪмъ, пользуясь намфченной высотой, какъ вели- 
чиной опредЪленной, съ которой можно уже сравнивать друге размфры модели, 
отыскиваете ширину головы. ДалФе слФдуеть постененно намфтить наиболЪе крупныя 
части лица, какъ-то: лин!ю глазъ, носа, линйю лба, и, наконецъ, ротъь и подбородокъ. 
Нанося лини частей лица, обязательно и безпрестанно нужно слФдить и за обшей 
формой головы; иначе можеть случиться, что отдЬльныя части будуть равмфшены 
по вертикальной лини правильно и будеть выдержана пропоршя ртихъ частей, а 
общая форма головы все-таки будетъ невфрна. Чтобы избфжать такой ошибки, слЪ- 
дуеть все время имФфть въ виду всю форму въ иЪломъ и намфчать детали только 
посл того, какъ вы взглянули на общий рисунокъ. Вообще, во все время работы, 
а при наброскЪ схемы рисунка въ особенности, нужно сначала поменьше обращать 
внимая на детали. Это правило должно быть твердо усвоено, и глазь вашь пр!- 
ученъ видЪть обшую форму головы—ея силуэтъ. При дальнЪйшемъ размфщен!и частей 
лица вы должны держаться слфдующаго порядка. Первую изъ намфчаемыхъ вами 
лин надо сравнивать только съ общимъ силуртомъ головы, забывая на время о дру- 
гихъ деталяхъ. Въ глазу вашемъ должны фиксироваться двЪ лин!и: рисуемая вами и 
обций силуэть головы. Положимъ, напр., что вы начинаете съ лини глазъ. ОпредЪ- \ 
ливъ ея мЪсто по вертикальной лини, вы на нфкоторое время совершенно забываете 
о присутств!и другихъ деталей, носа, губь, уха и пр., а смотрите только на общую 
форму головы и на рисуемую вами линйю. Вы сравниваете при этомъ двЪ величины: 
оть верхушки волосъ до глазь и отъ глазъ до подбородка,—граница ртихъ двухъ 
величинъ и опредфлить линйю глазъ. Имя нарисованными обшую форму головы и 
линию глазь, опредФляете величину лба, но смотрите при этомъ уже нЪсколько шире, 
а именно: бросаете бЪглый вглядъ на силуэтъ и на разстояне отъ глазь до подбо- 
родка, а затЪмъ уже опредфляете размфръ лба, сравнивая его сь имфющимися у вась 
на рисункф величинами \Такимъ образомъ, сь каждой новой лин!ей, проведенной 
вами на бумаг, увеличивается число величинъ для сравнения, что значительно облег- 
чаеть работу, но при услови, конечно, если первыя дЪленйя сдЪланы вЪрно. Въ про- 
тивномъ случаЪ, неточность первыхъ величинъ влечеть за собою и дальнфйция 
ошибки. Иредположимъ, напр., что вы неправильно намЪтили разстояве отъ глазь 
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до подбородка; то какъ бы вы ни размфшали затФмъ въ этихъ предфлахь носъ и 
губы, все равно пропорши ихъ и разстоян!е оть носа до губъ и до подбородка оста- 
нутся неправильными. 

Что касается точныхъ постоянныхъ пропоршй частей лица — носа, лба и т. д.—ко 
всей величинЪ головы, то установить ихъ разъ навсегда едва ли возможно. Надъ 
разработкой опредЪленныхъ размФровъ головы и фигуры человФка трудились худож- 
ники всЪхь временъ, и у каждаго изъ нихъ вырабатывался свой собственный «канон`ь», 
соотвфтствовавпий его представлентю объ идеальной красот человЪка. Такъ, напри- 
мЪръ, грекь Поликлеть воплотиль въ статуь Дорифора свое представлеше объ 
идеальной красотЪ. Поликлетовск!й канонъ долгое время пользовался популярностью 
у художниковъ древней Эллады. ДалЪе вырабатывается новый канонъ Лизиниомуъ, 
нфсколько отличаюцийся отъ поликлетовскаго въ смыслЪ уменьшеня головы и уве- 
личеня ширины плечъ. Канонъ Лизиппа выразился въ статуь Аполлона Бельведер- 
скаго. Въ раннюю рпоху Возрожденйя вводятся новые каноны, извфстные подъ назва- 
н!емъ каноновъ Леонардо-да-Винчи и Микель-Анджело. Надъ вопросомъ о пропоршяхъь 
человфческаго тБла работали и послЪдуюция поколЬня художниковъ, вплоть до 
нашихъ дней, но вопросъ о томъ, какой канонъ нужно брать за образешь, такъ и 
остался открытымъ. Конечно, до извфстной степени можно пользоваться канонами 
классическими, въ особенности при рисовани съ античныхъ статуй и головъ, но 
что касается живой натуры, то здФсь встрфчается такая масса самыхъ разнообразных 
фигуръ и головъ, что ни одинъ изъ каноновъ не можеть иЗликомъ подойти къ 
любой модели. По классическому канону разстояне отъ подбородка до конца носа 
равняется разстоянию отъ конца носа до бровей, а въ натур встрЪтить такой тишь 
чрезвычайно трудно. Портому установить как!е-либо точные размфры, которыми 
можно было бы пользоваться во всЪхъ случаяхъ при рисован!и съ натуры, —нельзя. 
Можно, конечно, указать приблизительныя пропорши частей лица, которыя сводятся 
къ слЬдующему: разстоявя отъ подбородка до конца носа, отъ конца носа до над- 
бровныхъ дугь и отъ надбровныхъ дугъ до верхушки черепа равны между с0бою; 
но, повторяемъ, правило это имфеть только приблизительное значене. 

Рис. 28 представляеть ту же схему въ послЪдуюшей разработкЪ. ЗдЪсь уже намЪ- 
чены горизонтальныя лини не только глазъ, но и мфсто верхнихъ вфкъ, ширина 
губъ и разстояне между слезниками. КромЪ того, здЪсь показаны горизонтальныя 
лини, изъ которыхъ одна совпадаеть съ линей бровей, а другая проходить черезъ 
конецъ носа; эти лини опредБляютъ положеше и величину ушей. Относительно 
размфра ушей по отношению къ лицу тоже можно сказать, что въ античныхъ голо- 
вахъ величина ихъ равняется разстоянтю отъ конца носа до бровей или до надбров- 
ныхъ дугь, но въ натурЪ сплошь и рядомъ приходится сталкиваться съ совершенно 
иными размВрами: либо уши больше указаннаго разстояшя, либо они меньше въ 
зависимости отъ индивидуальныхь особенностей модели. Не исключена, конечно, воз- 
можность подыскать и такую модель, пропорши которой близки къ классическимъ, 
но это встрЭчается очень рФдко. Во второй стадфи предварительной схемы построен1я 
головы (рис. 28) показаны съ боковъ двЪ наклонныя лини, идуция отъ самыхъ 
широкихъь частей головы къ верхушкамъ плечъ. Эти наклонныя лини вмфетЪ съ 
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лин!ей плечъь и шеи образують какъ бы треугольникъ, даюций возможность пров}- 
рить форму головы съ шеей и плечами вмЬетЬ. Горизонтальная самая нижняя 
линия опредЪаяеть симметричное, въ данномъ случаЪ, расположене плечь. Такимъ 
образомъ овалъ волосъ, боковыя наклонныя лини и горизонтальная лин я плечъ 
дають вамъ конусообразную форму бюста. Но прежде, чфмъ рисовать наклонныя 
лини съ боковъ, нужно мысленно представить себЪ эту обшую форму въ натурЪ и 
тогда уже наносить лини у себя на бумаг: затЪмъ слФдуетъ сравнить рисунокъ 
”ь натурой, не обрашая совершенно внимания на детали, а фиксируя только то, что 
вь данный моменть вы рисуете. дто— первая ступень провфрки самого себя при 
помощи всиомогательныхь линй. Но это не значить еще, что, провфряя свой рису- 
нокъ, вы имфете право забыть о иЪли схематическаго: рисунка, - общая форма юловы 
должна быть удержсиваема в% зрбши до тбтЪ порь, пока вы не приблизитесь совер= 
шенно КФ формамь натуры и не подойдете кЪ разработк® деталей и кЪ нанесению 
‘лавныхь тФней. Набросавъ схему головы, вы переходите къ разработк деталей, но 
и при Этомъ время отъ времени сравниваете мелюя величины между собою и съ 
общими размфрами головы (рис. 29). Такимъ образомъь, вы одновременно и пров- 
ряете свою схему, и вырабатываете детали. Начните хотя бы съ ушей, какъ самых 
крайнихъ боковыхъ точекь головы. Лишя глазъ опредФлила вамъ верхушки ушей, 
а лин!я носа нижнее края ихъ. Еще разъ провЪряете эти размфры по натурЪ и опре- 
дЬляете ширину ушей. Пользуясь для этого отвФсомъ, вы замфчаете по натурЪ, гдЬ эта 
отвЪсная лин!я коснется бюста. На нашемъ рисункЪ вертикальная лин!я касается 
выступа уха и пересфкаеть плечо. Нарисовавъ уши, а въ связи съ этимъ нам тивЪ 
и болВе точное очерташе волосъ, приступаете къ вырисовкЪ глазъ и носа. Разето- 
ян!е между слезниками помогаеть вамъ опредЪлить ширину ноздрей, для чего вы 
опускаете изъ слезниковъ дв вертикальныя лини. ДалЪе, ширина ноздрей подсказы- 
ваегь вамъ размФръь рта и т. д. Какъ видите, всЪ детали необходимо рисовать 
только въ тТЬсной связи со всфмъ окружающимъ. Если вы рисуете глазъ, то смотрите, 
на какомъ разстояни онъ находится отъ другого глаза и отъ уха; сравнивайте вели- 
чину его съ ухомъ, сь шириной ноздрей и пр., но никогда не рисуйте одной какой- 
либо детали самостоятельно. Покончивъь съ деталями лица, намЪчаете въ общихь 
чертахъ линйю плечъь и конешь грудной кости, надъ которой обыкновенно у худоша- 
выхъ мужчин видна глубокая впадина, называемая «яремной ямкой». Чтобы закончить 
объяснения рис. 30-го, остается указать на значеше вспомогательныхъь лин, кото- 
рыя вы видите на рисункЪ. Онф показываютъь способъ пользован!я отвеными и 
горизонтальными линями при провЪркЪ рисунка. Такъ, напримЪръ, отвЪеныя линти, 
проведенныя отъ выступовъ ушей и пересфкаюция лин!ю плечъ, даютъ возможность 
провфрить ширину головы и шеи. Вообще, полезно, рисуя какую-нибудь часть головы, 
смотрЪть, противъ какихъ другихъ частей она приходится. по вертикальной и горизон- 
тальной линямъ. Рисунокъь 30 носить тоть же характеръ, что и рис. 29. Доведя 
работу до такой законченности, можно уже приетуиить къ прокладкф главных 
тЬней и къ окончательной тушовкЪ. Все, что требуется отъ рисунка въ контурЪ, 
здЪсь намфчено вполнЪ точно, за исключентемъ быть можеть деталей ушныхъ рако- 
винъ, но овЪ легко могуть быть нарисованы во время самой прокладки главных”ь 
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тБней. Дальнфйшее вырисовыван!е деталей въ углЬ совершенно излишне, если рису- 
нокъ будеть заканчиваться карандашомъ. КромЪ того, на рис. 30 пунктиромъ пока- 
заны пропорши головы, провфрка которыхъ производится послЪ того, какъ схема 
рисунка доведена до той законченности рисунка, которая показана у насъ. Итакъ, мы 
указали всЪ тЬ приемы, которыми нужно пользоваться при рисованйи головы. Для 
усвоеня этихъ премовь мы рекомендуемъ нашимъ читателямь поступить слЪдую- 
щимъ образомъ. Первую гипсовую голову, которую вы возьмете дая рисования, 
уставьте именно такимъ образомъ, какь было упомянуто выше, т.-е. въ прямомъ 
положенти (еп Гасе), и постарайтесь продфлать построеше схемы головы, пользуясь 
указанями нашего курса. Постарайтесь при этомъ хорошо уяснить себЪ способъ 
пользован!я вспомогательными вертикальными и горизонтальными лин1ями. Ни на 
минуту не упускайте изъ виду, что онЪ служатъ только для провЪрки рисунка. Мы гово- 
римъ рто потому, что очень часто неправильное пониман!е значения вспомогательных 
лин!й влечеть за собою и неправильный пр!емъ рисованйя, который сводится къ 
построентю прежде всего вспомогательныхь лин, а затЬмъ къ размфщению на нихъь 
различныхъ частей головы, т.-е. къ какому-то «рисованю по клЬткамъ». Мы гово- 
римъ, напротивъ: на вспомогательныя лини не нужно совершенно обращать внима- 
ня, онЪ для васъ совершенно не должны существовать во время рисован!я, и все 
ваше вниман!е должно быть сосредоточено непосредственно на самой формЪ головы. 
Вспомогательныя же лини служать только для провФрки послЪ того, какь форма 
уже намЪчена. По окончан!и провЪрки вспомогательныя лин!и могуть быть стерты. 
Упражненй въ схематическихь наброскахъь головы сдЪлайте съ первой модели 
нЪсколько, и только послЪ этого можете приступить къ прокладкЪ главныхъ тЪней. 
Схематическе наброски лучше всего дЪлать углемъ, такъ какъ онъ легко стирается, 
что очень важно при первой нерфшительной работЪ. Вспомогательныя лини дЪлайте 
легкимъ штрихомъ и не старайтесь выводить ихъ непремфнно въ вид совершенно 
прямой лин!и: если онЪ будуть и не совефмъ ровными, то это суть дЪла не м\фняеть, 
было бы вФрно направленте. 
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Усвоивъ себфЪ приемы схематическаго наброска, можете перейти къ рисован!ю 
гипсовой головы съ прокладкой главныхъ тЪней. Въ видЪ первой работы въ этомъ 
направлени мы предлагаемъ голову Агриппы (рис. 31, 32 и 33) углемъ еп асе. Ту 
схему, которую мы только что разсмотрфли, нфть абсолютно никакой надобности 
рисовать каждый разъ полностью, но, дЪлая набросокъ головы, слЪдуеть пользоваться 
ею для правильнаго размфшентя частей головы. Вы не рисуете при ртомъ всЪхь 
вспомогательныхь лин, а только дЪлаете быстрое лвижеше углемъ въ воздухЪ, 
совершенно не касаясь бумаги, либо скользя концомъ угля по бумаг такъ легко, 
что слЬдъ его едва замфтенъ. Понятно, что на первыхъ порахъ, пока вы еше не 
вполнЪ усвоили себЪ примфненя вспомогательныхь лин, можно рисовать ихъ вс, 
но въ дальнфйшемъь и въ особенности, когда вы исполните достаточно упражнен!й 
въ схематическихъ наброскахъ, вспомогательныя лин!и станутъ для васъ излишни и 
могуть даже мфшать работЪ, отвлекая ваше вниман!е отъ общей формы головы. 
Рисунокъ 31 представляеть первую стадию работы. Намфчая въ общихъ чертахъ 
форму головы, вы не рисуете уже здЪФсь средней вертикальной лин!и и вспомогатель- 
ныхъ горизонтальныхъ, а размЬшаете части лица безь ихъ помощи. ТЪмъ не менЪе 
вы все время пользуетесь извЪетными вамъ вспомогательными линйями, но имя ихъ 
только въ своемъ воображени. Только тогда позволительно провести ту или иную 
вспомогательную лин!ю на бумагЪ, когда воображаемая лимя не вполнЪ выясняеть 
вамь мфстоположене искомой точки или части лица. Такая вспомогательная гори- 
зонтальная лин!я проведена на рис. 31 между нижними краями ушей, для опредЪ- 
леня местоположения носа; но повторяемъ, что рисоване всЪхъ вспомогательныхъ 
лин!й на бумагЬ нежелательно и воть почему. Мы знаемъ изъ личной педагогической 
практики, что ученикъ, привыкиий къ постоянному пользованию нарисованными 
вспомогательными лин1ями, съ большимъ трудомъ разстается съ ними впослЬдстви. 
КромЪ того, облегчене работы такимъ путемъ очень связываеть рисуюшаго, что 
несемнЪнно отражается на его успфхахъ. Онъ все время идетъ какъ бы на помочахъ, 
безъ которыхъ чувствуетъь себя безсильнымъ. Рисующий робко намЪчаеть форму 
головы, стараясь не выходить за предфлы начерченныхъ вспомогательныхь лин!й,— 
и это страшно стЪеняетъ его самостоятельность и вырабатываеть робкость рисунка. 
Между тЪмъ, въ наброскЪ должна быть смфлость и увфренность въ движенйи руки, 
и только при ртомъ услови достигается красота и плавность лини, являюцияся 
условмемъ художественнаго рисунка. Но само собою разумФется, что, на ряду съ худо- 
жественной лишей рисунка, должна быть правильно передана и форма изображаемаго 
предмета. 
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Итакъ, движене руки при наброскЪ должно быть свободно. Лучше нарисовать 
два-гри раза какую-нибудь форму, чфмъ сосредоточивать вниман!е на робкомъ вычерчи- 
ван!и вспомогательной лини, въ ущербъ существенному и главному—выработкЪ кра- 
сиваго художественнаго рисунка. Уголь —матерлаль настолько податливый, что не 
представляеть никакихъ затрудненй одну и ту же линю провести нФсколько разъ, 
пока она, наконещь, не выразить той или иной формы. Мы рекомендуемъ обратить 
особое внимаше на рисунокъ 31 для того, чтобы уяснить себЪ пр!емь наброска 
головы углемъ, которому вы и будете слФдовать вначалЪ, пока у васъ не вырабо- 
тается своя собственная техника рисунка. На нашемъ наброскЪ вы видите, что въ 
нфкоторыхъ мФстахъ, какъ, напримЪръ, у глазъ, на подбородкЪ, на лЪвой шекЪ, шеф 
и въ верхней части уха, проведена не одна лин!я, а ифлый рядъ ихъ, что придаетъ рисунк\ 
какъ бы нфкоторую небрежность, но всф эти лини набросаны свободно и увфренно. 

Уголь въ вашихъ рукахъ какъ бы ишеть форму, и случайный какой-нибудь 
штрихъ его не иметь совершенно никакого значенйя, такъ какъ онъ тугь же можеть 
быть стертъ. Вообще не слФдуетъ обрашать вниман!е на таке случайные штрихи 
или случайныя неточности лини, а необходимо сосредоточивать свое впечатлн!е на 
правильности общей формы. Нужно отмФтить еще, что 1Ъ лини, которыя вы набра- 
сываете, не будучи увфрены въ ихъ правильности, слЪдуеть рисовать нфсколько легче, 
а лин!ю, въ которой вы ув`рены и которую вы желаете выдЪфлить изъ ряда другихъ, 
слЪдуеть нарисовать посильнфе. На рис. 31 видно, какъ среди слабыхъь штриховъ 
выдЪляются болЪе толстыя и рЭзк!я линти. Но эти толстыя лини наносятся уже послЪ 
того, когда вы быстро набросали легкими лин1ями всю голову. При рисовании вообше, 
а при наброскЪ въ особенности, глазъ все время «бЪгаеть» по всей модели, соотвЪт- 


ственно чему и уголь передаеть на бумагЬ эти бЪглыя впечатлЪн!я глаза. Воть 


почему при наброскЪ естественно не можетъ получиться рисунокъ, строго вычерчен= 
ный одной линтей. Такимъ образомъ, по наброску можно судить о томъ, какъ вы 
смотрите на натуру. Еше разъ повторяемъ и подчеркиваемъ, что при наброскф ри- 
суется вся олова сразу, вс части головы должны быть въ одинаковой степени нари- 
сованы. ДЪлая штрихъ гдЪ-нибудь на подбородкЪ, сейчась же взгляните на форму 
черепа и сдЪлайте тамъ необходимый штрихъ, затЪмъ гдф-нибудь у глазъ, ушей, 
носа, снова подбородка и т. д. Помните, что вы рисуете форму, а не лин!ю. Иногда 
бываеть полезно даже въ не совсфмъ сконструированномъ наброскЪ имфть въ нфко- 
торыхъ тфневыхъ мФстахъ болЪе темныя пятна, но обязательно въ тхь мФстахъ, 
которыя намфчены вФрно и служатъ какъ бы исходнымъ пунктомъ наброска. Однако, 
такое нанесене тфневыхъ пятенъ во время схематическаго наброска не должно 
носить характера спешальной тушовки, а скорфе являться слФдствемъ н‚котораго 
количества темныхъ лин, проведенныхь въ ртомъ мЪст одна возлЪ другой, что 
мы и видимъ на рис. 31, съ лЬвой стороны носа, подъ нижней губой и на глазной 
впадин. Умфло намфченныя такимъ образомъ небольшия тфни придають наброску 
больше жизни и красоты, вмЪсто той сухости, которая получается на рисункЪ, испол- 
ненномъ одинаковыми по толщин® и силЪ линями. ДальнЪйшее развилте наброска и 
усиливане тВней идетъ такимъ же путемъ и показано на рис. 32. Нанесенныя здЪсь 
смфлыми отдФльными штрихами тЪни не представляютъ изъ себя чего-нибудь закон- 


| == 


| 











76 Искусство для всбтЪ. 





ченнаго. Эти тЪни рисуются одновременно съ контуромъ, при чемъ сама форма 
тЪней также выискивается постененно, какъ и форма самой головы. 

Рис. 33 даетъ уже характеръ наброска, доведеннаго до той степени закончен- 
ности, когда форма головы выяснена вполнЪ, какъ въ обшемъ ея очертан!и, такь 
и въ деталяхъ. КромЪ того, здЪсь, параллельно съ контуромъ головы, правильно 
распредЪлены тЪни и выдержаны ихъ взаимныя отношения. 

Въ такой стад!и развития наброск: полезно въ м.стахъ глубокихь тЪней слегка 
растереть уголь пальцемъ, что придасть формЪ большую рельефность. Если вы нам - 
рены заканчивать рисунокъ карандашомъ, то дальн`йшая работ: углемъ излишия. 
Мы не рекомендуемъ въ угольномъ наброскЪ тшательно вырисовывать мелктя детали, 
потому что он все равно сотрутся, и, кромЪ того, ихъ гораздо легче и полезнее 
нарисовать карандашом, когда будете выискивать тЪневыя отношения. + 


(Продолжеше слбдуетЪ). 


кьЯ В 


ОПЫТЫ 
ЖИВОПИСИ МАСЛЯНЫМИ КРАСКАМИ. 
Проф. А. В. Маковскей. 
Предисловуе. 


Прежде чВмъ приступить къ своей статьВ, я считаю необходимымъ обратиться 
къ читателямъ съ указантемъ, что, по моему глубокому убЪждентю, именно по живо- 
писи не можетъ быть написано такое руководство, по которому не только всЪ, но 
и вообще кто-либо могъь выучиться владФть кистью. Иначе несомнфнно, за тотъ 
почти шестисоть-лЬтнйЙ пертодъ, что существуеть живопись, было бы написано хоть 
одно сочиненте по живописи, которое удовлетворяло бы огромной потребности 
общества самостоятельно выучиваться ртой самой сложной отрасли въ области искус- 
ства. Но мы знаемъ, что такого сочиненя не существуетъ. Все, что до сихъ поръ 
написано, а написано не мало, является никуда негодными трудами, достойными сор- 
ной корзины, куда всЪ эти работы и должны быть выкинуты. Было бы такъ просто: 
купилъ книгу, прочелъ, продфлаль рядъ упражнен!Й и готово,—на свЪтЪ прибавился 
один лишний художникъ. Не надо было бы имфть художественныхъь школъ, академ!й 
и пр. учреждений. На дЪлЪ далеко не такъ. Не только до сихъ поръ нфть ни одного 
руководства, которое создавало бы художниковъ, но и художественныя учреждения 
выпускаютъ чрезмФрно малое число художниковъ, настоящихъ художниковъ,—а не 
художниковъ по диплому. ПослЪднихъ имЪется достаточное количество. 

Итакъ, принимая во вниман!е все вышеизложенное, считаю долгомъ преду- 
предить читателя, что я далекъ отъ мысли написать такое руководство, которое выучи- 
вало бы искусству живописи, я даже далекъ отъ мысли, что я самъ всякаго могу этому 
выучить. За двадцать лбть моего педагогическаго опыта я пришелъь къ опредЪлен- 
ному выводу, что я могу только руководить учащимися, пользуясь своимъ опытомъ 
художника, указывать, совфтуясь съ ученикомъ, дФлать то-то и то-то, употреблять 
такой-то матерталъ, избЪгать такихъ-то красокъ, холста, бумаги и пр. и пр. 

Здфсь я говорю о высшемъ проявлен!и творчества, о художеств въ чистомъ 
его значени. Этому нельзя выучить; можно только помочь выучиться. Совсфмъ дру- 
гое дЪло, если задачей ставится выучить грамотно передавать видимое на плоскости. 
Графической грамотности выучить можно всякаго: болЪе способнаго—скорЪе, и 
наоборотъ. Это—часть начальнаго обучен!я графическому искусству, а не коронная 
часть его—творчество и съ нимъ вмфстЪ высшее рисовав!е и живопись. Учиться 
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человфкъ можеть только у натуры, непрестанно изучая ее и сравнивая свою работу 
съ ней. Другими словами, я могу быть только репетиторомъ, а не учителемъ. Учитель — 
только одинъ: натура. Къ ней я всЪхъ и отсылаю. КромЪ того, для того, чтобы 
выучиться живописи, надо имфть прирожденныя способности, и, только имя та- 
лантъ, Богомъ данный, можно его развить. И то еще выучиться писать и рисовать 
съ натуры— далеко не значить сдфлаться художникомъ. Вы только пр!юбрЬтаете 
высшую грамотность, а художника дЪлаеть сама жизнь, то-есть та масса незамЪт- 
ныхъ обстоятельствь, неуловимыхъ и необъяснимыхъ, которыя не поддаются ника- 
кой квалификаши. Почему, напримЪръ, часто случается, что ученикъ, считаюцийся 
талантомъ въ школВ, кончаеть ничфмъ, а другой, ничЪмъ не замфтный, иногда 
удаляемый изъ учебнаго заведеня за неуспшность, дЪлается хорошимъ худож- 
никомъ? Почему? На этотъь вопросъ отвФтить невозможно. Толчки жизни сдЪлали 
это. А каке толчки,—онъ самъ вамъ не скажетъ, если вы его объ ртомъ спросите. 
Для художника необходимо ‘изучить, кромЪ живописи и рисован!я, еще и композиц!ю, 
но и Этого мало. Надо знать анатомпо, историю искусства и перспективу и быть 
вообще развитымъ человЪкомъ. Я не говорю образованнымъ,—а именно развитымъ. 
И все-таки недостаточно и этого. Надо, владЪя всЭмъ выше перечисленнымъ, имфть 
еще, что сказать, сказать такъ, чтобы это было интересно, если не вс®мъ, то боль- 
шинству культурной публики. Воть это имфы!е, «что сказать», и умфнйе, «как® ска- 
зать», и дЪлаеть художника. Это— главное, а остальное—все только средства, не болЪе 
того. У художника, вполнЪ образованнаго по своей спешальности, не должно быть 
затруднен!я въ технической передач своей мысли, а его личное богатое «я» окра- 
сить всякую создаваемую имъ картину самостоятельнымъ индивидуальным харак- 
теромъ, который только и ифненъ въ искусствЪ. Всякая кошя, даже хорошая, не 
можеть быть интересна, какъь художественное произведенте, она можеть быть только 
допустима, какъ педагогическй премъ, и то на своемъ м\фетЪ. Копировать вещи 
слФдуеть только тогда, когда у учашагося сложился болВе или менЪе художественный 
вкусъ, и когда въ грамотности своей онъ достигъь большаго или менышаго успФха. Во ' 
всякомъ случаЪ, копировать необходимо съ хорошихъ, художественныхъ произведен, 
а не съ открытыхъ писемъ, плохихъ репродукшй ивфтовъ, оригиналовъ, а также и 
вешей плохого вкуса. 

Изъ всего вышеизложеннаго ясно, что я не могу предложить читателямъ такого 
руководства, по которому можно выучиться писать красками. Я могу разсказать на 
этихъ страницахь о матералЪ, какимъ можно пользоваться, и о своемъ личномъ 
опыт какъ художника на протяжен!и тридцати лЬтъ художественной дЪятельности. 
Учеше же останется прежнимъ. Надо серьезно готовиться къ этой дЪятельности въ 
школ. и въ жизни. 


ЯЩИКЪ ДЛЯ КРАСОКЪ, КИСТЕЙ И ПР. 


Переходя къ объяснен!ю матер!ала, прежде всего необходимо остановиться 
на ящик, такь какъ онъ одинаково нуженъ и зимой и лЬтомъ, и въ домЪ, и на 
воздухЪ, и въ школВ. Онъ всегда сопутствуеть хуложнику, за исключенемъ работы 
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вь своей собственной мастерской, когла ящикъ замфняется особымъ столикомъ (0 
это въ большинствЪ случаевъ вфнешь усилй 





которомъ рЬчь впереди). Но мастерская 
художника и не веБмъ доступна, а потому на ящикЪ, этомъ вЪфчномъ спутникЪ всякаго 
имфюшаго дЬло съ капризнымъ искусствомъ живописи, и приходится остановиться 
болЪе основательно. 

Оть яшика требуются слЪлуюцшия качества: легкость, прочность, портативность, 
удобное внутреннее расположене, и самое главное -рто удобство при пользован!и 
яшщикомъ на ртюдахъ, т.-е. когда онъ служить и мольбертомъ, и столикомъ, вполнЪ 
замфняя ихъ при работахъ на воздухЪ. 

Легкость, прочность и портативность ящика зависитъ, главнымъ образомъ, отъ 
дерева, изъ котораго онъ сдфланъ, и отъ того, какъ онъ сдФланъ, т.-е. отъ совершенства 
столярной работы. Понятно, всЪ эти качества не должны быть утрированы въ ушербъ 
прочности. Поняте о легкости и портативности тоже не должно быть утрировано, 
такъ какъ въ яшикЪ важны удобства, а удобства, несомннно, утяжеляютъ ящикъ. При 
носкф ящика необходимо имфть на немъ ремень, чтобы носить его черезъь плечо или, 
наконешь, въ видЪ ранца за спиной. 

Дерево, изъ котораго дФлается заказной ящикъ, должно выбираться чрезвычайно 
тщательно; матерталь долженъ быть сухой и съ хорошей, и даже красивой, прослой- 
кой. Самый легюй типъ ящика получается изъ ольховаго дерева, но дерево это 
слишкомъ мягкое и чрезвычайно некрасивое. Изъ него дЪлаются самые дешевые 
ящики, имфюциеся въ пролажф въ готовомъ видЪ. Эти ящики подвержены 
влян!ю атмосферы. Гораздо лучше ящики, сдЪланные изъ орфховаго дерева, рто- 
очень прочные яшики (если орфхъ плотный); но они очень тяжелы, и лучше всего 
въ такихъ ящикахъ дФлать изъ орЪха главныя, жизненныя части, а дно и крышку 
ящика дЪлать изъ склеенных трехъ частей досокъ (фанеръ), внутреннее же расноло- 
жен!е—изъ ольхи. Лучше всего дЪлать ящики изъ краснаго дерева, —рти ящики при 
наибольшей прочности сохраняютъ и наибольшую легкость и портативность. Весь 
ящикъ съ внутренними частями долженъ быть сдЪланъ изъ краснаго дерева. 

На него почти не дЬйствуеть сырость, его не коробитъ при очень тонкой кон- 
струкцти, и въ полировкЪ онъ очень красивъ. А изяшеству вешей, съ которыми при- 
ходится работать, придается очень большое значенте. 

Во всякомъ случаЪ, только эти три дерева могуть употребляться при постройкЪ 
ящика, и лучше всего строить ящикъ изъ краснаго дерева; правда, эти яшики стоять 
гораздо дороже. 

Я имфю въ своемъ обрашени нфсколько ящиковъ, большихъ и малых, кото- 
рые и предлагаю вниманйо читателей. 


ЯЩИКЪ № 1. 


Ящикъ— обыкновеннаго нормальнаго размЪра: 12 вер. Х 8 вер. Въ этомъ яшикЪ, 
который можно купить въ любомъ художественномъ магазинЪ, имфется внутри 
палитра, вь крышк —этюдникъ, для накленваня холста или для вдвигашя загрунто- 
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ванной доски или картона. 
Внутренняя нижняя коробка 
раздВлена на помфщешя для 
красокъ, кистей,  муштабеля, 
масленки и пр. Есть ящики съ 
выдвигающимися металлически- 
ми частями для прикрфпленя 
верхней части къ нижней, и 
для полученя наклона верхней 
части ящика, а также для дер- 
жаня этюда большого размЪра. 
Это—самый обыкновенный, ры- 
ночный типъ ящика, которымъ 
и пользуется главная масса рабо- 
тающихъ. Этоть ящикъ иметь 
много неудобствъ, и едииствен- 
ное его преимущество — это деше- 
визна и возможность получить 








‚ Рис. 1. Ящикъ № 1 его всюду. 


ЯЩИКЪ № 2. 


РазмЪръ: 12 Ж 8 вершковъ. Ящикъ очень остроумно ‚устроенный и удобный. 
ВмЪщаеть въ себЪ, кромЪ ‘крышки для этюда, еше очень удобно устроенный моль- 





Рис. 2. Ящикъ № 9. 
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берть, на который можно ставить ртюдъ гораздо большаго размфра (рис. 2). Даетъ 
какой угодно наклонъ. Внутрь подъ палитру кладется складной металлический 
стулъ. Въ ящикф вы имЪете краски, кисти, муштабель, стуль и мольберть. При писа- 
ни Этюдовъ, неся его на плечЪ, въ рукахъ вы несете только зонтикь и керосинку. 
Ставится онъ на три металлическихь ножки, вытягивающихся на любую высоту. 
Неудобства этого ящика слЪдующия: 1) нельзя писать стоя, что иногда необходимо; 
2) три ножки очень устойчивы, но при частомъ употреблени и при мягкомъ деревЪ 
выламываются изъ гн®здъ; 3) со стуломъ вносится грязь въ ящикъ, и 4) ящикъ 
довольно тяжелъ. Зато, идя на работу, въ рукахъ вы имЪете очень мало. Этоть ящикь 
для не могущихъ писать стоя могу рекомендовать, какъ наиболЬе удобный. 
СдЪланный изъ хорошаго дерева, онъ требуетъ ремонта черезь 6—10 лЬтъ. 
Палитра изъ орфховаго дерева должна быть довольно толстая, чтобы придержи- 


вать содержимое ящика. 
Разстоян!е отъ палитры до ртюда должно быть возможно болЪе глубокимъ. 


Это касается вообще всфхъ ящиковъ °). 


ЯЩИКЪ № 3. 


Размфрь ящика: 12 Ж 8 вер. Тоже 
довольно удобный ящикъ. Состоитъь изъ 
основан!я; верхъ—двухъ-створчатый. Сзади 
выдвижныя ножки (рис. Зи 4). 

Поставленный на три ножки, иметь 
подобе мольберта. Въ серединф основаше 
иметь выдвижную часть, въ которую 
вставляется палитра и два ртюда, обяза- 
тельно на досчечкахъ. Эти этюды можно 
ставить и вертикально, и горизонтально. Въ 
выдвижной части есть крючки, а на створ- 
кахъ расположены два держателя, чтобы 
держать ртюдъ въ горизонтальномъ на- 
правленти; любой возможен наклонъ. Этюды 
опредЪленнаго размЪра. 

Можно на ртомъ же ящик устраивать 
и ртюдъ большаго размЪра, хотя бы до 
1 и 11/2 арш. Для ртого въ выдвижной 
части имфются металлическе гвозди-дер- 
жатели; сзади на подрамокъ наколачивается 
досчечка, въ которую вбиваются имфюциеся 
при ящикЪ зацфпы въ формЪ 0, за кото- 
рые зацфиляются держатели, имфюциеся въ Рис. 3. Ящикъь № 3; видъ сзади. 








® “) При писан этюдовъ одинаковой величины на дощечкахъ (загрунтованныхъ) необходимо 
имЪть этюдникъ съ гнЪздомъ для уже написанныхъ этюдовъ. 
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верхней части створокъ. Холеть дер- 
жится очень плотно. Въ двухъ створ- 
кахъ, образующихь крышку яшика, 
помфшаются въ дБленяхъ краски, 
кисти и пр. 

Яшикъ ртоть менфе удобенъ, 
чЬмь .№ 2, потому что онъ менЪе 
устойчивъ и при вЪтрЪ имфегь коле- 
баня, неприятно дЬйствующия на ра- 
ботаюшаго. КромЪ того, онъ не плотно 
затворяется. Вь него попадаеть пыль 
при поЪздкахъ. Для него надо имфть 
чехолъ. Годенъ только для работы 
сидя, но конструкшей боле долгов}- 
ченъ, чЬмъ ящикъ № 2. При писан!и 
на немъ этюдовъ надо, кромЪ зонтика, 
нести и стуль. 

Все-таки необходимо сказать, что 
этоть ящикъ довольно удобенъь и 
имфеть за собой много положитель- 
ныхъ данныхуъ. 


ЯЩИКЪ № 4. 


Размфръ: 12 Х 8 вер. Переходя 
кь описаню ящиковъ № Ли № 5, 
считаю своимъ долгомъ сказать, что 
я лично послЪ долгихъ опытовъ оста- 
новился на ртихъ типахъ и, употребляя вс ящики, больше всего работаю лЪтомъ 
съ ящиками № 4 и № 5. 





Рис, 4. Яшикъ № 3; въ раскрытомъ видЪ. 


Это —ящики простой конструкши, но главное ихъ удобство—это особое устрой- 
«тво, дающее возможность писать на штативЪ (ниже о немъ буду говорить подробнЪе). 
Благодаря гнЪзду, устроенному въ днЪ ящика, вы можете ставить ящикъ на любой 
высот и на любой неровной почвЪ. Можете писать стоя или сидя, смотря по надоб- 
ности. Устойчивость ихъ несравнимая. При самомъ сильномъ вЪтрф нфть ни малЪй- 
шихъ колебан!й. Ящикъ внутри имфеть конструкшю самую ординарную, но крышка 
дЪлается раскрывающейся, при чемъ этюдникъ, въ раскрытой крышкЪ, замфшаеть 
пустую половину всей плошади. Такимъ образомъ, можно писать этюдъ двойной вели- 
чины. Развернутая крышка ящика можеть быть помфшена вертикально и горизон- 
тально, а, кромЪ того, снятая съ ящика можеть быть помфщена и отдФльно на штатив. 


Ящикъ краснаго дерева, палитра—тоже. Ящикъ чрезвычайно легкй, удобный и 
че ломки. 


— 70 











Опыты живописи масляными красками. т. 





ЯЩИКЪ № 5. 


Это—одинъ изъ наиболЪе удоб- 
ныхь ящиковъ, и каждому работаю- 
щему, желающему им ть только один 
ящикъ, я предлагаю остановиться на 
этой конструкции, какъ очень прочной 
и довольно портативной. азмЬруъ 
ящика: 13 Х 91/2 вершк. Этотъ раз- 
мЪръ очень удобенъ для ртюда съ 
натуры, но, понятно, ящикъ является 
очень увфсистымъ. СдЪланный нор- 
мальнаго размЪра, онъ будеть несрав- 
нимо легче. 

Ящикъ изъ орЪховаго дерева, 
всЪ  внутренния переборки —- тоже; 
основан!е и ртюдники (ихъ два), при 
бокахь изъ орЪха, построены изъ 
фанеры. Очень проченъ и не поддается 
вмяню погоды. Внутри двЪ одинако- 
выхъ палитры краснаго дерева. Рабо- 
тать необходимо съ однимъ этюдни- 
комъ. Ящикъ ставится на штативъ. 
Носится за ручку, а на большия раз- 
стоян!я — за спиной при помощи прак- 
тично устроеннаго ремня. Расклады- 





ваюцийся этюдникъ даетъ возможность 
писать ртюдъ очень большого раз- 
мЪра. Онъ можеть быть помфшенъ 


Рис. 5. Яшикъ № 4. 


вертикально и горизонтально (вообще эта возможность помфшать ртюдникь въ 
любомъ направлении должна быть желательна во всякомъ яшикЪ). Этоть ящикъ 
незамнимъ при путешествияхъ. Въ немъ, благодаря очень остроумно устроеннымъ 
Этюдникамъ, можно нести семь сырыхъ этюдовъ, что очень важно. Такое удобство 
иметь одинъ только этотъ ящикъ. 

ДалЪе предлагаю иЗлый рядъ маленькихъ ящиковъ въ фотографическихъ сним- 
кахъ, не разбираясь въ нихъ детально, чтобы не загромоздить слишкомъ статью. 
Эти ящики могутъ быть устроены такъ же, какъ и большие. Желательно всегда при- 
способлять ихъ на штативЪ, чтобы не писать, держа ихъ на колЪняхъ, что чрезвы- 
чайно неудобно и вмяетъь плохо на работу. 

При работЬ необходимо имЪть не менфе трехь ящиковъ разныхъ размФровъ: 
большой, средний и малый. 

Изъ перечисленныхъ наиболЪе удобными я считаю № 4 и № 5 и маленьюй по 
свободному выбору. 


о. рей 
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Опять повторяю, что при заказЪ ящика необходимо ставить условемъ, чтобы 
разстояне отъ палитры до ртюда было наивозможно большимъ, иначе краски съ 
палитры переходятъ на этюдъ. 





Рис. 6. Ящикъ для красокъ № 5. 


ШТАТИВЪ. 


На штативахъ начали писать сравнительно очень недавно, но они за короткое 
время усифли снискать расположен!е въ художественномъ м!рЪ и за послФднее время 
сильно распространились. Распространяться о штативахъ нахожу излишнимъ; считаю 
необходимымъ только указать, что солидность штатива зависитъ отъь размФра ящика: для 
ящика № 5, напр., требуется штативъ очень солидный. Очень легкихъ, зыбкихъ шта- 
тивовъ слЪдуетъ избфгать. Считаю необходимымъ предложить здФсь вниманию чита- 
телей штативъ, построенный здЪсь, въ ПетроградЪ, Г. Тржецякомъ, какъ очень удобный, 
замфняюций собою мольбертъ (рис. 8). При писанти большого холста съ натуры такой 
штативъ можеть быть полезенъ. 


И 
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Рис. 7. Ящики для красокъ. 


СКИНИДАРНИЦЫ И МАСЛЕНКИ. 


Скипидарницы необходимо имЪть какъ при работЪ на ртюдахъ, такт и въ мастер- 
ской (рис. 9). Употребляются онЪ главнымъ образомъ для мытья кистей; кисть всегда 
должна быть чистой, чтобы всЪ тона были чисты, безъ примфси предыдущаго тона. 
Скипидарницы существують разныхь размфровь и формъ: для ртюдовъ и путе- 
шеств!й—въ вид ведра съ плотно привинчиваюшейся крышкой, чтобы керосинъ 
или скипидаръ не выливался, а въ мастерской—въ формЪ ящика. 


Масленки необходимо имЪть разныхъ размфровъ, для этюдовъ—съ плотно при- 
винчивающейся крышкой. РазмЪръ масленки зависить отъ величины ящика (рис. 10). 


а, Е 
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Рис. 8. Складной штативъ. 





ПАЛИТРА. 


Палитры, какой бы формы ни были, 
должны быть хоротно отполированы или 
проварены въ масл. Это необходимо 
для того, чтобы краска не впитывалась 
и счищенная и попавшая въ поры не 
примфшивалась къ свфже-составляемымь 
тонамъ. Палитры не совфтую заводить 
крупныхъ размфровъ; во всякомъ случай 
прямоугольная палитра не должна быть 
боле 8—10 вершковъ. Палитры оваль- 
ныя могутъь быть ббльшихь размФровъ, 
но все-таки не боле 12-ти вершковъ. 
Небольшая палитра (не слишкомъ малая) 
удобна благодаря своей легкости, не 
оттягиваетъ руки, а плоскость для смЪ- 
шен!я красокъ совершенно достаточна, 
тВмъ болЪе что я вообше рекомендую 
во время, напр., работы трехчасовой 
чистить ее не менфе двухъ разъ. Этимъ 
достигается чистота тона въ живописи, 
и, кромЪ того, пишуций боле рнер- 
гично ищеть тонъ. При подбор па- 
литры для себя необходимо, чтобы 
отверсте для пальца было подобрано 
по рукЪ. Лучше всего палитры поли- 
рованныя изъ орЪховаго дерева, хотя 
многе пишутъ на палитрахъь краснаго 
дерева и даже бЪлаго; рто, въ кони 
концовъ, зависить оть вкуса и при- 
вычки каждаго. 


МУШТАБЕЛЬ. 


Это— палочка, которая берется въ лЪвую руку вмФстВ съ кистями и палитрой 
и служить подпоркой для правой руки, когда надо сдфлать какую-либо небольшую и 
тонкую деталь. Безь муштабеля правая рука трясется, и можно легко сдФлать ошибку; 
вообще же слфдуетъь писать красками свободной рукой. Муштабель долженъ быть 
тонкимъ и легкимъ, на кони же шишечка его должна быть обвязана замшей. 


и 
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У ОВ: 


Для рисовашя контура передъ 
живописью употребляется обыкно- 
венно уголь. Имъ очень удобно 
рисовать и по холсту, и по бу- 
маг, и по грунтованнымъ доскамъ, 
и картонамъ. Его главное преиму- 
щество передъ карандашомъ въ 
томъ, что онъ легко, безь слВда 
‘тирается тряпкой. Набросокъ имъ 
можно вести быстро съ прокладкой 
собственных и падающихь тЪней. 
НаиболВе удобными углями можно 
считать наиболфе распространен- 
ные угли русскаго производства: 
квадратныя палочки съ номерами 
1, 2 из. НаиболВе мягк — первый 
номеръ. Угли дешевые—и довольно 
пластичные, Лучшими углями Рис. 11. Палитры. 
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считаются такъ называемые `венешанск!е угли, но эти угли гораздо дороже, и ихъ 

слЪдуетъь употреблять при законченныхъ рисункахъ углемъ. Для использования малень-- 
кихъ кусочковъ угля употребляется обыкновенно вставка, называемая рейфедромъ 

Самые удобные благодаря своей дешевизн—простые металлические (рис. 12). 





Рис. 12, 


ФИКСАТИФЪ И ПУЛЬВЕРИЗАТОРЪ. 


Для того, чтобы закрфпить нарисованный углемъ контуръ, необходимо его вспрыс- 
нуть жидкостью, такь называемымъ фиксативомъ. Эта жидкость имфется въ продажЪ 
во всЪхь художественныхь магазинахъ, но гораздо выгоднфе ее самому дЪлать. 
Берется обыкновенный шерлакъ 6Ълый, толчется и наливается спиртомъ, ставится въ 
теплое мЪсто; черезъ нфсколько дней, проифдивъ черезъ тряпку, профильтровывають его 
черезь фильтровальную бумагу. Лучше же всего и дешевле употреблять простую 
бЪлую политуру, которую можно получить въ любой москательной лавкЪ. Пульвери- 
зовать ее надо въ томъ видЪ, въ какомъ она продается. Уголь необходичо на холст закрЪ- 
плять, иначе онъ, какъ боле легюй, всплываеть въ краскЪ, и живопись чернЪетьъ; 
кромЪ того, попадая въ тонъ краски, онъ ее измфняетъ, 


а рее, тии 

грязнитъ, и краска не такъ пластично ложится на покры- А 
р < 

ваемую поверхность. чл) 
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Разнообразныхь пульверизаторовъь очень много имЪется въ продажЪ (рис. 13). 
Есть и въ видЪ трубочекъ просто и съ чашечкой. Лучший, который могу рекомен- 
довать, представленъ на рисункЪ слЪва, но, къ крайнему сожалЪн!ю, пульверизаторы 
этой формы дФлаются за границей и не вездЪ имфются въ продажЪ. 


ТРЯПКИ. 

При писани чрезвычайно важно, пользуясь скипидарницей или керосинкой, 
мыть кисти. Это необходимо для того, чтобы кисть всегда была боле или менфе 
чистой, чтобы старый, использованный тонъ не попадалъ въ новую смфшиваемую 
краску. Для вытиранйя кистей надо имЪть тряпку. Лучше всего для этого употреблять 
старое ношенное бЪлье. Эти тряпки свободно принимаютъ въ себя краску, и кисть 
легко освобождается отъ красящаго вешества. Какъ рто ни странно, но мы, худож- 
ники, много работаюшие, часто страдаемъ отъ недостатка тряпокъ. Меня рконом!я 
тряпокъ заставила ‘употреблять въ дфло газетную бумагу. Объ нее я сначала вытираю 
кисть, а потомъ уже окончательно очишаю ее тряпкой. Мноме употребляютъ вату, но 
вата оставляеть въ кисти волоски и мфшается въ живопись, что, понятно, нежелательно. 





Рис. 14. Мастихины и гратуары. 
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МАСТИХИНЫ И ГРАТУАРЫ. 


Для снимания краски съ палитры употребляютъ ножи, называемые мастихинами, 
сдфланные изъ стали, а также и шпатели (роговые). Для этой пЪли необходимо имЪть 
мастихииъ довольно грубый и не очень тонкй. Для живописи же должны подби- 
раться мастихины чрезвычайно тонке и гибкте, самыхъ разнообразныхъ формъ. 

Для соскабливан!я живописи, если надо удалить мфшаюция шероховатости, упо- 
требляютъ такъ называемые гратуары. 

Формы тЪхъ и другихъ очень разнообразны; предлагаю здфсь наиболЪе упо- 
требительные (рис. 14). 


КРАСКИ. 


Переходя къ перечню красокъ и къ указан!ю, какими красками слдуеть писать, 
я долженъ указать своимъ читателямъ, что я не буду здфсь говорить о прочности 
тЬхъ или другихъ красокъ, о способЪ ихъ приготовленя и т. д. Ато—дФло спеша- 
листовъ, и я отсылаю всфхъ желающихъ къ знатокамъ этого дфла, каковыми явля- 
ются въ изданныхъ уже брошюрахъ гг. Виберъ, Кипликъ, ДосЪкинъ и многе другте. 
ЗдЪсь я просто рекомендую тЪ краски, въ прочности и устойчивости которыхъ 
я убЪдился на личномъ тридцатилЬтнемъ опытЪ. На основан!и опыта, я пришел къ 
тому заключентю, что составъ палитры долженъ быть наивозможно болЪе кратокъ, 
но въ сокращенности своей не долженъ переходить въ другую крайность. Малое 
количество красокъ влечеть за собою однообразие тона. 

Основныхъь ивфтовь въ природЪ три: желтый, красный и синй. Этими тремя 
ивфтами окрашенъ весь мръ Божий, доступный нашему глазу. Въ живописи къ ртимъ 
основнымъ тонамь необходимо прибавить бЪлый и черный ивЪта; безъ этихъ двухъ 
крайнихь тоновъь нельзя писать. Въ акварели бЪлая краска замЪняется бумагой— 
или бЪлой, или немного окрашенной въ желтоватый или розоватый тонъ. Итакъ, въ 
живописи все сводится къ 5 ивфтамъ: бЪлый, желтый, красный, син и черный. 
Казалось бы, что ртихъ красокъ довольно. На практикЪ, однако, дЪло осложняется 
тЪмъ, что сушествуеть очень много искусственныхъ `синихъ, желтыхь и красныхъ 
красокъ. Какя же изъ нихъ выбрать? Есть, напримфръ, желтая охра, кадмтумъ, охра 
темная, жженная, стенна, натуральная и т. д. Какую же вы выберете, чтобы остано- 
виться на палитрЬ въ пять красокъ. Выборъ этотъ почти невозможен, а если наудачу 
вы и возьмете каке-нибудь пять ивфтовъ, то работать ими будетъ очень трудно. 
Въ живописи получится условность тона, столь нежелательная въ нашемьъ искусств. 
Этими пятью тонами можно, так сказать, передать свЪтотЪнь, но никогда вы въ Этомъ 
случаЪ не будете колористомъ; если что-либо и завоюете въ тонЪ, то сь огромнымъ 
трудомъ. Результать не оплатить затраченныхь усилй. 

Я лолгимъ опытомъ, мфняя краски много разъ, выбрасывая и замЪняя однЪ дру- 
гими, пришель къ палитр отъ 15-ти до 20-ти красокъ, изъ наиболЪе прочныхь по 
всфмъ указашямъ людей компетентныхь и въ смфшеняхь наиболЪе устойчивых, 
хотя, опять повторяю, что, по моему миЪнио, абсолютно прочныхъ красокь нфтгь, 
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и вся живопись, можеть быть, черезь много, много лЬтъ должна измЪниться до 
неузнаваемости, если не совсфмъ пропасть, и то слава Богу. 

Могу рекомендовать слФдуюция краски: 1) бЪФлила цииковыя и свинцовыя, 
2) кадмйумъ лимонный, 3) кадмгумъ свфтлый, 4) кадмтумъ темный и 5) оранжевый, 
6) инд скую желтую, 7) охру свЪтлую, 8) стенну натуральную, 9) с1енну жженную, 
10) вандикъ коричневый, 11) киноварь китайскую, 12) розовый лакъ золотой, 13) крашть 
лакъ свфтлый и 14) темный, 15)/перманентъь свфтлый и 16) темный, 17) изумрудную 
зелень, 18) небесную голубую, 19) кобальтъ, 20) ультрамаринъ темный и 21) слоно- 
вую кость. Воть основная палитра, изъ которой кое-что можно выкинуть, кое-что 
зам нить. Напр., можно ввести японскую желтую, выкинувъ инд скую желтую; можно 
выкинуть перманенть темный, оставивъ изумрудную зелень, или наоборот. Для писа- 
ня тфла можно сократить палитру, для пейзажа и драпировокъ—расширить ее, — 
это все въ зависимости отъ воли и опыта работающаго. Моя задача здфсь-—болЪе 
узкая: подфлиться съ неопытнымъ начинающимъ человфкомъ своимъ опытомъ, а 
потомъ, по мЬрь пргюбрЬтеня опыта, всяк й будеть искать новыхъ путей въ искус- 
ств живописи, что является въ нашемъ дЪлЪ самымъ главнымъ. Вчное исканте— 
воть что должны ставить себф главной задачей всЪ работающие: ни минуты на 
мЪстЪ,—искать, искать и итти впередъ; остановка на одномъ мЪстЪ, это—уже 
шагъ назадъ. 


Относительно фабрикъ красокъ, въ смыслЪ рекомендаши какой-либо одной, ска- 
зать опредЪленно ничего нельзя. Всякй фабрикантъ—не врагь себЪ, и что онъ кла- 
деть въ краску, какой матералъ, Это остается совершенно неизвфетнымъ, а вЪдь 
это—самое главное. Если бы каждый могь самъ стирать краски, тогда другое дЪло, 
всякй бы и отвфчаль за содфянное имъ. УвЪренности же, что краски хорошо сти- 
раются на фабрикахъ, что матерйалъ кладется необходимый и первоклассный, что он 
не подкрашиваются,—этой увФренности ни у кого изъ художниковъ, я думаю, нфтъ. 
У меия ея, по крайней мЪрЪ, не сушествовало и не сушествуеть. Я работаль и рабо- 
таю красками всЪхъ фабрикъ, какъ иностранныхъ, такъ и русскихъ. Могу сказать, 
что ивЪта одного и того же названя у разныхъь фабрикъ разные, что декоративныя 
краски по цвфту гораздо грязнфе тонко тертыхъ, между тЪмъ, казалось бы, что 
онф должны разниться только въ стирани: однф должны быть стерты тоньше, 
другя— грубЪе. 

Могу еше указать, что наши русскя краски нисколько не уступаютъ хвале- 
нымъ французскимъ и нфмецкимъ краскамъ, и есть даже, какъ, напр., краски Мироно- 
вича въ МосквЪ, гораздо лучния, чФмъ заграничныя, и по цвФту, и по тонкости обра- 
ботки. Вообще, можно всЪхъ русскихъ людей призвать пользоваться своими, отече- 
ственными красками и можно смЪло надЪяться, что при болЪе обширномъ спросЪ и 
дЪло приготовления красокъ у насъ будетъ стоять несравненно выше. СлЪдуеть еше 
прибавить, что г.г. заграничные фабриканты сваливаютъ въ Росспо всякую никуда 
негодную заваль, а мы изъ страсти ко всему заграничному пользуемся этимъ пло- 
химъ товаромъ, и одна иностранная надпись на флаконЪ даеть обыкновенно увЪрен- 
ность, что рто— превосходная краска. 


р. Е 
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Работая много лЬтъ за границей, я всегда убЪждался въ томъ, что тамь, у себя 
на родинЪ, они выпускаютъ лучпия краски, чЬмъ тЪ, что мы получаемъ здЪсь. Изъ 
русскихъ фабрикъ могу указать на фабрики красокъ въ МосквЪ: Фридландера, ДосЪ- 
кина и Мироновича; особенно рекомендую послЪдняго,—его краски прямо велико- 
лЪины. Въ ПетроградЪ укажу на фабрику красокъ Васильева, изъ французскихъ— на 
краски Лефранка. Говорятъ, что очень хороши краски ангмйскя и бельмйск!я 
краски, но ими мнЪ приходилось мало работать, особенно послЪдними; все же отъ 
англ йскихь красокъ у меня осталось очень хорошее впечатлЪнте. 


А. Маковскёй. 


(Продолжеюе слбдуетЪ). 
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ЛИНЕЙНАЯ ПЕРСПЕКТИВА. 


Т. И. КатуркинЪ. 


(Продолокене). 


Задача. Построить перспективу паркетнаго пола (черт. 24-й). Дана сторона 
одного квадратика паркета—/ арш., горизонтъь на высотЪ человЪческаго роста ра- 
венъ 2!/2 арш., точка главнаго схода — Е, стороны пола — АВ и АС. Построеше 
начнемъ съ перваго квадратика, который мы построимъ при вершин А. Намъ дана 
сторона. квадратика—1 арш.; слдовательно, по лини АВ и АС нужно отложить по 
одному аршину. Для этого нужно знать углы наклона ртихъ лин! на картинЪ 
(черт. 22). Соединяемъ А съ Е прямой, которую дфлимъ на 18 частей; изъ точки 
дЪленя а/18 проводимъ лин!ю, параллельную АС, до встрфчи съ ВВ’ въ точкЪ #/18; 
полученную точку соединяемъ съ точкой Е/18, взятой на главномъ перпендикулярЪ 
(сокрашенное разстояне зрителя до картины). При точкЪ Е/1 строимъ прямой 
уголъ и продолжаемъ линйо угла до встрЪчи съ ВВ’ въ точкЪ 1/18; эту точку со- 
единяемъ съ а/18 прямой, параллельно которой черезъ точку А проходитъ АВ. По 
лин!и {1/18 Е/Л8 оть #/18 откладываемь одинъ арш.; то же дЪлаемъ по лини #/18 
Е/18. Изъ полученныхъ точекъь 4 и е опускаемъ пернендикуляры до пересЪченя съ 
В№'; получаемъ вспомогательные отрФзки 9’ Ё/1$ и е 1/18 и переносимъ ихъ на лин!ю 
основаня картины отъ точки а’ вправо и влЪво; точки 4” и е” соединяемъ съ Е 
прямыми, которыя на сторонахь АЗи АС отефкутъ по одному аршину. Теперь нужно 
отыскать четвертую точку квадрата; для этого черезъ полученныя точки 1 и 2 про- 
ведемъ линш, параллельныя АВ и АС (черт. 11-й). Для отысканя сторонъ другихъ 
квадратовь можно воспользоваться дЪленмемъ прямой на части (черт. 15). Для 
отысканя же дальнйшихъ точекъ паркета воспользуемся ллагональю. ДЪФлимъ пря- 
мой уголь при точкь Е/1 пополамъ прямою пЕ/18; разстояше Кп откладываемъ 
18 разъ влФво. Получимъ точку 5, которая будеть точкой схода для дагонали. 
Изъ полученной точки схода 5 проводимъь линто черезь А и продолжаемъ ее до 
встрЬчи съ лингей 2а', идушей параллельно АС. Для полученя остальныхъ квадра- 
товъ нужно построить длагональ слБдующаго квадрата, которую мы проведемъ 
изъ той же точки “схода д1агонали 5 черезъь точку 2; и затВмъ отложить на лини 
основан!я картины оть точки е’” еше одинъ аршинъ. Соединимъ точку дЪлентя съ 
Е прямой, которая отсфчеть на АВ отрЬзокъ, равный одному аршину, и дастъ сто- 
рону второго квадрата. ВсЪ остальные квадратики построятся при помощи имфющихся 
точекь и лин (дфлевне прямыхь АВ и АС на равныя части (на 1 арш.) намъ 


й 


извЪстно изъ чертежа 15-го). ы 
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Приведеше в® перспективу неправильных кривыхЪ. 

Задан1е въ планЪ. Дана кривая 1—16 (черт. 25-й); нужно найти ея пер- 
спективу. На этой кривой мы беремъ вспомогательныя точки. Нерспективу ртихъ то- 
чекъ мы и отышемъ. Способы нахождения намъ известны. Черезъь каждую точку 
на кривой проводимъ двФ дин?и: одну, перпендикулярную е6 и другую подъ угломъ 





Чертежъ 24. 


въ 45°; затЪмъ на данной картин (черт. 26-й) строимъ перспективу этихъ прямыхъ. 
Отложимъ точки а', Ь', с’... . Ш’ нае и направимъ всЪ перпендикуляры въ точку 
Е, а лини, идуция подъ угломъ 459;—въь точку разстояния Ё тогда пересфчен!я Этих 
лин! дадуть рядъ точекъ 1 16, которыя отъ руки соединяемъ ровной линтей. Полу- 
ченная кривая будетъ искомая перспектива заданной въ планЪ. 

Задача. Построить перспективу окружности (вписанной въ квадратъ). 

На картинЪ (черт. 27-й) имфемь перспективу квадрата АВс@, горизонть ВВ’ 
и точку схода К. 

РЪфшенге. На сторон перспективы квадрата АВ строимъ вспомогательный 
квадрать АВС) и вписываемъ въ него окружность, которую дфлимъ на нФсколько 
частей (у насъ половина окружности раздФлена на 12 частей). Задача сводится къ 
отыскан!ю перспективъ точекъ, взятых на окружности. Четыре точки въ перспективномъ 
квадратЪ АВс4 найдены; это— концы дламетровъ квадрата. Каждая изъ остальныхъ иро- 
межуточныхь точекь получается отъ пересЪченя двухь лин; горизонтальной и 


Е 
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вертикальной. Отышемъ какую-нибудь одну изъ промежуточныхь точекъ, напр. 
точку 2; изъ точки 2 опускаемь пернендикуляръ на линпо АВ, точку пересфченя 
перпендикуляра съ АВ соединяемь съ Е прямой, которую продолжаемъ до 4с; ва- 
тЬмь черезъь точку 2 проводимъ горизонтальную 2—12. Изъ точки пересЪчентя этой 


Г 











Чертежъ 95. 


горизонтальной съ длагональю квадрата АВС опускаемъ перпендикуляръ на лин! ю 
АВ, точку пересЪчен!я этого перпендикуляра съ АВ соединяемъ съ Е прямою и 
продолжаемъ ее до встрЬчи съ дагональю перспективнаго квадрата АВе4; черезъ 





а #’ с! 9 в 9 ' Г 77’ 


Чертежъ 26. 
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полученную гочку проводимъ горизонтальную до встрЪчи съ соотвЪтственной верти- 
кальной въ точкЬ 2 перснективнаго квадрата АВса. Нижняя точка 2 служить пер- 
спективой верхней ‚точки 2. Точно такимъ же путемъ отыскиваемъ остальныя точки 
(въ перспектив нфтъ надобности дЪлить на части всю окружность, достаточно раз- 
дЪлить половину или четверть окружности). Когда всЪ точки найдены, соединимт 


ихЪ красиво отъ руки плавной линтей. 





























Чертежъ 97. 


Расширительный масштабЪ (черт. 28-й) даетъ возможность сразу, безь помощи 
дЪленя окружности въ планф, получить перспективу пропоршональныхъ частей на 
перспективно удаляющихся сторонахъ. Расширительный масштабъ чертится такъ: по- 
ловину окружности дВлимъ на произвольное количество частей (на нашемъ чертежь 
8 частей), изъ точекъ дфлешй опускаемъ перпендикуляры на д?аметръ окружности 
шп и черезь полученныя точки проводимъ изъ О прямыя, которыя произвольно 
продолжаемъ за линю шп. Чтобы нанести дЪлен!е на перспективной сторон ква- 
драта при помощи расширительнаго масштаба, поступаютъ такъ: беруть ва бумажку 
величину желаемой стороны, отмЪчають на ней среднюю и конечныя точки прямой; 
затЬмъ эту линйо укладываютъ въ масштабЪ такъ, чтобы средняя ея точка приходи- 
лась на средней лин!и масштаба, а конечныя точки лини—на крайнихь линяхъ 
масштаба; когда рти три точки установлены, то на бумажку наносятъ промежуточныя 
точки и переносятъ ихъ на перспективную сторону квадрата. 


М. 
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Чертежъ 28. 


Перспектива окружности (черт. 29-й) построена при иомощи расширительнаго 
масштаба. На данной прямой АВ, параллельной картинЪ, построить перспективу ква- 
драта (глубину откладываемъ при помощи сокрашеннаго разстоянйя #/4). Беремъ на 
бумажку линмю АВ, намфчаемъ крайвя и среднюю точку и прикладываемъ ее къ 
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масштабу (черт. 28) такъ, чтобы крайния ея точки совпали съ крайними лин!ями его, 
а средняя—со средней, т.-е. такъ, какъ лежить лишя ш’п’. За Вмъ намфчаемъ 
остальныя дфленя и переносимъ ихъ обратно на АВ (черт. 29). Такъ какъ квадратъ 
ваданъ въ прямомь положени, то и на масштабЪ (черт. 2%) дфляшая линя ии 
легла параллельно 77. 

Задача. По данному дтаметру АВ, направленному въ случайную точку схода, по- 


строить окружность (черт. 30). На произвольной высот отъ даннаго д!аметра АВ 





РВ И 4 





Чертежъ 30. 


беремъ горизонть и на немъ точку Е. Точку А соединяемъ съ точкой Е прямой, 
которую дЪлимъ на 4 части. Изь точки а проводим лин! ю параллельно АВ до 
вегрЬчи съ ВВ’ въ точкф #/4; полученную точку соединяемъь съ ЁЕ’)/4, взятой на 
главномъ перпендикулярь (Е’/А есть сокрашенное разстояне зрителя до картины). 
При точкЪ Е'// строимъ ирямой уголь и продолжаем линИо угла до ВВ’ въ точкЪ 


ВЕ 
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Г/4; полученную точку соединяемъ съ @ и продолжаемъ. Лишя а #/4 будеть перпен- 
дикулярна лини а 1/4. Черезь А проводимъ линю МС, параллельную а 1/4. Точку 
В соединяемъь сь К прямой, которая, пересЪкаясь съ а {Г/4, дастъ точку Ь, черезъь 
Г , ре #14 м7 ; | #/4 Че 2 В . т: , `Й ЕВ 
которую изъ #/А проводимъ прямую Ь 1/4. Черезъ проводимъ параллельную ей ЕО. 
Изь А проводимъ горизонтальную до встрфчи съ лимей ЕВ; полученную гори- 























Чертежъ 31. 


зонтальную прямую дфлимъ геометрально пополамъ; точку дфлешя соединяемъ съ К 
прямой, которая, проходя черезъь АВ, дВлитъ ее на двЪ перспективно равныя части. 
Прямой уголь при Е'/4 дЪлимъ пополамъ и продолжаемъ дфляшую линйю до встрфчи 
съ ВВ’. Разстояще оть точки встрЪчи ртихъ лин до Е беремъ А раза (такъ какъ 
У насъ взята 1/4); получимъ точку 5, которая служить точкой схода для дтаго- 
нали квадрата. Изъ точки $ проводимъ черезъ средину АВ прямую, которая отеЪ- 
каеть на лимяхь МС и ЮО, перпендикулярных АВ, дв точки квадрата—Е и С. 
Проведя черезь полученныя точки Е и С прямыя, перспективно параллельныя 


Ре 
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о и аа 





АВ, мы получимъ перспективу квадрата (способъ проведеня намъ извфстенъ—см. 
черт. 14-й). 

Окружность вписывается посредствомъ расширительнаго масштаба (черт. 28-Й). 
Нанеся дЪленмя на каждой сторон квадрата и соединяя соотвЪтствуюция дЪленя 
прямыми, получимъ точки 1—16, которыя отъ руки соединяемъ плавной линтей. 

Построить перспективу куба (черт. 31). Даны направлене одной стороны АВ 
и величина ребра куба — К. Сначала строимъ перспективу квадрата — основаня 
куба АВСЮ (черт. 24-й); изъ точекъ А, В, С, О возстанавливаемъ перпендикуляры. 
На ребрЪ картины беремъ высоту куба и строимъ масштабъ высотъ. Чтобы отыскать 
высоту передняго ребра куба, нужно изъ А провести горизонтальную до пересфченйя 
съ нижней лин!ей масштаба въ точкЪ а’ и изъ нея возстановить перпендикуляръ. Высота 
а'а’ есть искомая высота передняго ребра, которую мы наносимъ отъ А до А’. Оты- 
скавъ такимъ же путемъ другя ребра, мы получимъ точки А’,В',С’,О', которыя потомъ 
соединимъ прямыми лин!ями, и получимъ такимъ образомъ перспективу куба. 

Построить перспективу призмы по данному плану. ЧертежЪ 32 представляеть планъ 
заданя. Шестиугольникь АВСОСВ—основане призмы, вписанное въ прямоугольникъ 
МРИМ. Ребра призмы а1, Ъ2, с3 и 44 продолжаемъ внизЪ до основантя её, которое они пе- 
ресЪкуть въ точкахъ 1’, 2', 3' и 4'. Параллельно ребрамъ призмы изъ угла картины отъ 
точки п проводимъ прямую пт, на которую горизонтальными лин!ями сносимъ всЪ 
точки призмы. Черезъь полученныя точки 4', с’, Б', а’, 4", 3", 2", 1” проводимъ лиши 
подь Д 450 къ лин!и основанйя картины; получимъ точки 4”, с”, В”, а’, 4", 3,2", 
1'". Параллельно лини пт проводимъ изъ глаза зрителя лучъ до встрфчи съ лишей 
её въ точкЬ р которая служить точкой схода какъ для лини пт, такъ и для всЪхь 
остальныхъ, идушихъ параллельно ей. Теперь перейдемъ къ построеню картины, уве- 
личивъ ее въ 3 раза (чертеж 35). На линтю основаня картины переносимъ съ плана 
всЪ точки лини её увеличивъ разстояне между ними въ 3 раза. Полученныя точки 
1', 2', 3', 4’ и п соединяемъ съ точкой схода Г, взятой на горизонтЪ съ плана. Такъ 
же намфчаемъ точки 4”, с", Б", а’, 4''', 3", 2", 1"' и соединяемъ ихъ съ точкой раз- 
стоя я { прямыми, которыя при пересфчени съ линей пй (въ план ей соотв т- 
ствуеть пт) даютъ точки того же названя. Оть полученныхъ точекъ проводим 
горизонтальныя лини до встрфчи съ соотв тствующими лин!ями, илущими въ точку 
г. Горизонтальная линйя, идущая отъ точки 1'", пересЪкаясь съ линей, идущей оть 
точки 1’ въ #, даеть точку прямоугольника №. Точка М получится отъ пересфченйя 
лин, идущихъ изъ точекъ 4" и А’. Изъ полученныхъ точекь № и М возстанавли- 
ваемъ перпендикуляры произвольной величины. На нихъ намъ надо отложить сто- 
роны прямоугольника МР и МИ. Чтобы отыскать величину ихъ, поступаемъ такъ. На 
вертикальной лини пп’ наносимъ съ плана высоту прямоугольника 4 (увеличивъ ее 
въ 3 раза) и строимъ масштабъ высотъ. Величину масштаба |""р откладываемь отъ 
точки № вверхь по перпендикуляру; получимъ точку Р. Величину 4'"и откладываемт 
отъ точки М вверхъ; получимъ четвертую точку Й перспективнаго прямоугольника. 
Теперь въ полученномъ прямоугольникВ отыщемъ точки вписаннаго въ него шести- 
угольника. Точки 2 и 3, лежация на сторонЪ прямоугольника ММ, получаются оть пере- 
сВчен!я соотвФтствующихъ лин: точка 2 получается, отъ пересЪченйя лин!и, идущей изъ 


Е 
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2’ въ !, сь горизонтальной линей 2’; точка 3 получается отъ пересфченя лини 
3’ съ 3'". Точки шестиугольника, лежация на лини РЯ, получаются оть пересЪчешя 
перпендикуляровъ, возставлеиныхъь изъ найденныхь нижнихь точекъ, съ линтей РИ 
(можемъ получить ихъь и по средствамь масштаба высотъ). Остается отыскать еше 
двЪ точки (1 и 4). Проведемь въ прямоугольникь ХМРИ дагонали. Черезь центръ 
прямоугольника проведемъ линйю, перспективно параллельную линямъ №М и РА до 





Чертежъ 33. 


пересЪчен!я ея съ лишями УР и МИ въ точкахъ 1 и 4. ВсВ полученныя точки соеди- 
нимъ и получимъ шестиугольникъ въ персиективЪ (т.-е. основанше призмы). ВсЪ точки 
шестиугольника соединяемь прямыми съ Г, которыя при пересфчени съ линями 
4", с’, В", а’, идущими въ Ё, дають точки дальняго шестиугольника. 

Построить перспективу тфда вращешя. На чертежф 33 представлено тЪФло вра- 
шевя (графинъ) въ геометралЪ. Для точнаго построеня въ перспектив профиля 
этого тфла, разсфкаемъ его горизонтальными плоскостями (чфмъ больше плоскостей 
сЪчешя, тЬмъ точнфе получится профиль даннаго тФла въ перспективЪ). Такъ какъ 
въ сфчени получаются окружности, то и вся задача сводится къ отысканйю перспек- 
тивъ ртихъ окружностей. На нашемъ рисункЪ взяты сЪченя наименьшаго маметра 
(с', наибольшаго Ее’ и сЪчеше промежуточное ВБ’. Перенесемь мФсто дЪйствья на 
картину (черт. 34). Картина взята произвольной величины. Даны: горизонть и мЪсто 
дяя основаня тЪла (а). Вь точкЪ а возстановимь периендикулярь и на него нанесемь 


бы. 
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сь плана съ вертикальной оси врашеня всЪ дЬлентя (вертикальную ось съ плана 
5” можно перенести на картину по средствамъ расширительнаго масиигаба). Точки а, е, Ь, 
с, 4 суть перспективы пентровъ для будушихъ окружностей сЪчения. Такъ какъ д!а- 
метры окружностей намъ извЪстны, то по способу расширительнаго масштаба строимъ 
перспективы ртихь окружностей и, проведя къ нимъ касательныя лини, получим 
перспективу заданнаго Бла. 





Чертежъ 34. 


О ПОСТРОЕН ТЪНЕЙ. 


Источникомъ свфта будемь считать свфть естественный—солнце. Такъь какъ 
солнце по отношентю къ зрителю можеть занимать разныя положення, то мы возь- 
_ мемъ только три главныхъ положеня и на нихъ приведемъ примфры построен!я тЪней. 
> Условныя обозначеня. Солнце обозначать будемъ 5 (большое), проекшю солнца—5 
(малое). Лучи, идущие изъ солица, условимся принимать подъ С 45° къ предметной 
плоскости (хотя оть Этого могутъ быть отступления). Такъ какъ лучи солнца мы при- 
нимаемъ подъ С 450, то солнце находится отъ своей проекши на разстояни, равномъ 
разстоянию зрителя до картины. 
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Общей закон® построешя тбней. ТЪнь отъ любого предмета опредЪляется двумя лу-. 
чами: одинъ, идуций изъ проекши солнца $ черезъь основане предмета, даетъ напра-^ 
влеше тЪни, а второй, идуший изъ солица $3 черезъь вершину предмета, отсфкаеть 
величину тЪни. 


Примбчаше. Проекшя солнца всегда находится на горизонтЪ. 

Чертежъ 35 (пояснительный). АВ —предметь; Е) —лучъ, проведенный изъ проекши 
солнца черезъ основане предмета; СО—лучъ, идущий изъ солнца черезь вершину пред- 
мета. ПересЪченте лучей даеть тВнь ВЮ оть предмета АВ. 


Разсмотримъ сначала /-0е положене солнца, когда оно находится сбоку от® зрителя— 
по правую или по лЪвую сторону, и, слФдовательно, направлене тЪней будеть парал- 
лельно лин!и основан!я картины е4. Чтобы найти тЪнь отъ предмета АВ, находящагося 
на предметной плоскости (черт. 36), нужно изъ точки А провести лучъ параллельно лини . 
основашя картины её который будеть служить направлешемъ тЪни отъ предмета АВ. 
Для опредЪлентя величины тЪни мы проводимъ черезъ вершину предмета В лучъ подъ 

450 къ предметной плоскости. Аа есть искомая тфнь отъ предмета АВ. На картинЪ 
К зритель увидить предметь АВ и тЬнь оть него въ положени, обозначенномъ 
буквами а’Ъа’. Если взять второй какой-нибудь предметъ ср при такомъ же положе- 
нти солнца и отбросить отъ него тфнь (с, то зритель увидить на картин изобра- 
жене с’4с”, параллельное изображеню СОс. Разсматривая картину и полученныя на 
ней изображен!я, мы ясно видимъ, что и предметы и тВни отъ нихь геометрально 
параллельны между собой, а тЪни отъ предметовъ параллельны лини основан1я картины. 


Задача. Отбросить тбнь отЪ® б-—фанной призмы (черт. 37). Каждое вертикальное 
ребро призмы будемъ принимать за столбикъ (черт. 35) и оть каждаго такого столбика 
будемъ находить тВни. Законъ построен!я тЬней намъ извфстенъ. Черезъ основан!я 
всЪхъ столбиковъ проводимъ лучи параллельно лини основанйя картины, а черезъ 
вершины каждаго изъ столбиковь прово- 
димь лучи подь Д 45 кь предметной 
плоскости. Но прежде, чЪмъ опредЪлить 
тфнь отъь призмы на предметной плоскости, 
нужно найти лин!ю отдфла свЪта оть тВни 
на самой призмЪ (т.-е. найти собственную 
тЪнь призмы). Глядя на чертежъ, мы ясно 
видимъ, что солнце находится по лЬвую 
сторону оть зрителя, и, слБдовательно, 
грань призмы АаКк будеть освфшена, а 
по грани КкЕе свфть будеть скользить (лу- 
чи идутъ параллельно грани), слФдователь- 
но, она будетъ въ полутонЪ. Грань ЕеБА бу- 
детъ въ тЪни, какъ противолежащая свЪту, и, 
слЪдовательно, отъ этой грани упадеть тЪнь 
на плоскость. То же произойдеть и со вто- 
Чертежъ 35. рой (задней) половиной призмы: АаВЬ будегь 
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въ свЪту, ВЫСе будетъ въ полутонЪ, а (сО4а—въ тЪни. ТЬнь отъ призмы на пред- 
метную плоскость ляжетъ только оть двухъ граней —Ке)а и СсБ4. Е’е есть тЪнь отъ 
ребра Ее, О’'4—тЪнь оть а, С'е—тЪнь отъ Сс. Соединивъ точки Е’, 9’ и С’ прямыми, 
получимъ тЪнь оть ломаной СОЕ. 

Примбрь на построеше тбни при первом положеши солица. Для полученя тЪни 
оть навфса крыльца АВОС (черт. 38) мы проектируемь всЪ эти точки на. предмет- 
ную плоскость въ точкахъ а, Ъ, 4, с. Полученныя высоты Аа, ВЬ и т. д. принимаем 
за столбики (черт. 35 и 36) и оть нихъ бросаемъ тЬни указаннымь выше спосо- 


























Чертежъ 37. 


бомъ. ТЬнь оть точки А будеть на предметной плоскости въ точк® а’, тВнь оть 
точки В будеть на плошадкЪ крыльца въ точкф Ь’. Такъ какъ остальныя двЪ 
точки крыльца С и Б покоятся на вертикальной стфнЪ, то, слфдовательно, тЪнь будеть 
направляться непосредственно оть этихъ точекъ къ предметной плоскости. Куда же 
именно направить лини этой тЪни? Чтобы найти ея положен, проводимъ черезь 
точки а’и Ь' прямыя, перспективно параллельныя сторонамъ крыши АС и В) до 
встрЬчи ихъ со стЪною въ точкахь к и е. Полученныя точки соединяемъ съ С и съ 
0; такимъ образомъ получимъ тЪнь оть реберь АС и ВО. Такимъ же способомъ 
находится тЪнь и оть остальныхъ реберъ, т.-е. оть АЕ и ВЕ. 

П-ое положешще солнца, кода оно находится передЪ зритедемЪ. ТЪни при второмъ 
положен!и солнца направляются къ зрителю, — онф будуть перпендикулярны къ лини 
основан!я картины. На черт. 39 представлены предметная и картинная плоскости. 
На предметной плоскости за картиной стоитъ столбъ АВ. Бросимъ отъ него тФнь. 
Такь какъ солнце находится передъ зрителемъ, то тфнь отъ этого столба направится 
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Чертежъ 38. 
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къ зрителю перпендикулярно къ лини её. Лучомъ, проведеннымъ подъ С 450 черезъ 
вершину предмета, опредФляемъ величину тЪни АБ. Найдемъ точки схода лучей АБ 
и ВЬ. Изъ глаза зрителя направляемъ прямыя, параллельныя даннымъ лучамъ. 
Лучъ, идущий изъ глаза параллельно АЪ, пересфчеть картину въ точкЪ® $, лежа- 
шей на горизонтЪ, а лучъ, проведенный параллельно ВЬ, встрЬтить картину въ точкЬ 
5. Изъ чертежа мы видимъ, что 06 точки ртихь лучей лежать въ одной пло- 
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`Чертежь 39. 


скости и на одной вертикальной лини. Точка схода для лучей, идушихь черезъ вер- 
шины предметовъ, есть не что иное, какъ солнце, а вторая точка—его проекшя. Если 
взять солнце не прямо передъ зрителемъ, а подъ случайнымъ угломъ, тои во вефхъ 
этихъ случаяхъ обЪ названныя точки будуть находиться на одной вертикальной лини. 
Проекшя солнца берется произвольно. Если направлене тЪни нужно получить вправо, 
то солнце и проекшя его берутся по лЪвую сторону. Такъ какъ лучи, илуцие изъ 
проекши солнца, лають направлене тЪней, то красота расположения тЪней на 
картинЪ зависить оть выбора проекши свфтящейся точки. Если проекшю свЪтя- 
щейся точки взять слишкомъ близко къ предмету, то направлене тфни будетъ почти пер- 
пендикулярно къ лини основан1я картины, что весьма невыгодно. Такя положеня въ 
картинахъ встрЬчаются рфлко. Лучше проекшю солнца брать дальше оть предмета. 


(Окончане слбдуетЪ). 
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ОЧЕРКИ ПО ИСТОРИ ЖИВОПИСИ. 


ОЧЕРКЪ ВОСЬМОЙ. 


ВЕНЕШАНСКАЯ ЖИВОПИСЬ. 


Мы видЪли (очеркъ УТ, стр. 74), что средневЪковыя, византйския традиши держа- 
лись въ Венеши дольше, чЬмъ въ остальной Итами. Венешанское искусство вступаетъ 
на новый, самостоятельный путь лишь въ кониЪ ХУ’ вфка, въ лиц братьевъ Беллини, 
Джентиле и Джованни, сыновей Джакопо, о которомъ мы уже упоминали на своемъ 
мет. 

Но позднфе возникшее венешанское искусство очень быстро развилось, и въ 
ХУТ столЬи мы видимъь уже Венешю соперничающшей съ Флореншей и Римомъ. 
Когда же, кь концу этой рпохи, начался въ Итами повсемфстный упадокъ художе- 
ственнаго творчества и воцарились подражательность и манерность, Венешя одна 
являеть намъ зрфлише болыного, живого искусства. 

Первыя произведеня Джентиле Беллини показываютъ намъ еше не самостоятель- 
наго художника, находящагося отчасти подъ влянемъ своего отца, Джакопо, отчасти— 
старыхъ падуанскихъ мастеровъ; рисунокъ его очень сухъ и жестокъ, композишя 
торжественна и однообразна, обций характеръ письма—суровый. Но затФмъ съ нимъ 
происходить какая-то перемфна, вызванная, быть можеть, вмян!емъ прибывшаго изъ 
Фландр!и художника Антонелло ди Мессина, поразившаго Венешю техникой прим$- 
нен!я масляныхъ красокъь и толкнувшаго мфстныхъ художниковъ на путь колорости- 
ческихь изысканй. Какую бы роль ни отводить Антонелло, фактъ тотъ, во всякомъ 
случаЪ, что съ ртого времени именно начинается тяготЬн!е Венеши, въ противопо- 
ложность Флоренши и Риму, къ чисто красочному искусству, чфмъ и опредфлилась 
ея роль въ общемъ развит!и итальянской живописи. 

Въ новомъ стил написаны Джентиле Беллини н`фсколько превосходныхъ, очень 
жизненных портретовь венешанскихь дожей, портретъь султана Магомета, приве- 
зенный имъ изъ Турши, а также рядъ картинъ, воспроизводящих жизнь современной 
ему Венеши. 

Младний сынъ Джакопо— Джованни Беллини — превосходить, конечно, своего брата 
силою и широтою своего дарованля. Въ начал своей дЪятельности онъ подчиняется 
вллянтю Мантеньи, до такой степени иногда, что нфкоторыя его картины приписы- 
вались кисти великаго падуанца и наоборотъ: тоть же р№зкЙ, чеканный рисунокъ, 
т же композишюнные мотивы. Къ этому перюду относится «ДЪФва и мертвый 
Христосъ» (рис. 76). Шозднфе мастеръ выходитъ на самостоятельный путь и выра- 
батываеть собственный стиль: контуры смягчаются, сглаживаются, позы, движеня 
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теряютъ свою р®зкость, округляются; композишя дЬлается болЬе изящной; пейзажные 
фоны пртобрЪтаютъ все большее значенте. Беллини становится художникомъ Мадоннъ, 
нЪжныхъ, чистыхь и спокойныхъ, окруженныхъ изящными ангелами-музыкантами. 
Вь отихь  прекрасныхъ образахъ, несмотря на нФфжность и мягкость  ихъ, 
нфть той слашавости и манерности, которыя такъ шокируютъ въ произведеняхь 
Перуджино, напр.: таланть венешанскаго мастера слишкомъ серьезенъ, и персонажи 
его всегда искренни. 

Доживъ до 88-ми лФтъ, Джованни Беллини присутствоваль самъ при расивфтЬ той 
великой школы, родоначальникомъ которой онъ можеть по справедливости считаться. 

Карпаччьо принадлежитъ къ той же школЪ: сравнене картинъ ртого мастера, 
посвяшенныхъ изображентю жизни родного города, съ подобными же произведенями 
Джентиле Беллини обнаружи- 
ваеть быстрый ходъ развит!я 
венешанскаго искусства. Старший 
Беллини анекдотиченъ: главная 
иль, которую онъпреслВдуетъ,— 
возможно яснфе воспроизвести 
какой-нибудь исторический рпи- 
зодъ; стремясь къ вЪрности и 
полнотЪ передачи, онъ недоста- 
точно обрашаетъ вниман!е на 
чисто живописную сторону про- 
блемы, принося въ жертву тре- 
бован!я эстетики тому, что онъ 
считалъ истиннымъ. Его картины 





портому носять скорЪе харак- 

теръ историческихъ документовъ. Рис. 76. Богородица и мертвый Христосъ. Джованни Беллини. 
Но Карпаччьо —-прежде всего живописешь; правда;› онъ живописешь эпикъ, но, 
пересказывая легенды и событя венешанской истори, онъ стремится заинтересовать» 
поразить и очаровать зрителя прелестью красокъ, разнообраземъ позъ и выражений, 
сложностью и изяществомъ композиши; какъ истинный порть, Карпаччьо преобра- 
жаетъ явлен!я, придаеть имъ прелесть сказочности. Есть нЪчто общее въ ртомъ 
отношенти между Карпаччьо и флорентйскими художниками-разсказчиками — Беноцио 
Гоццоли и Гирландайо. Подобно имъ, Карпаччьо —вполнЪ свфтск!Й художникъ: онъ 
пишетъь религозные сюжеты, но трактуеть ихъь уже не въ религтозномъ духЪ; въ 
немъ нфть и слЬда средневФковой церковности, и все искусство его вполнЪ жизне- 
радостное и м!рское. 

Идя дальше по этому пути, окончательно уже порваль съ прошлымъ геналь- 
ный Джьорджьоне, на котораго значительное влян!е, по свидЪтельству Вазари, ока- 
залъ Леонардо да-Винчи. Въ лиц Джьорджьоне духъ Возрождения, духъ новаго 
язычества, окончательно завоевываетъь венешанское искусство. Однако, одно изъ пер- 
выхъ его произведеншй, Мадонна въ церкви въ Кастельфранко (рис. 77), показываетъ намъ 
какъ-будто вЪрнаго ученика Беллини: то же спокойствте, та же таинственная тишина 


==) 8 


у 











Очерки по истори животиси. 101 


равлиты во всей картинЪ, то же нфжное выражене лица Мадонны. Но въ ртомъ 


‚ лиц замфчается, однако, нфчто новое по сравненю съ образами Беллини: какая-то 


чувственная прелесть, столь характерная для всего поздн-йшаго творчества Джьор- 
джьоне, овфяннаго утонченным эро- 
тизмомъ. Къ сожалЪнию, дошедиия 
до насъ достовфрныя произведеня 
мастера (умершаго 34-хь лЪтъ) очень 
немногочисленны: лучния среди нихъ- 
такъь наз. «Концерть», «Венера» и 
«Гроза», или, какъ нфкоторые назы- 
ваютъ рту картину, «Семья художника». 
Что изображаеть это послЪднее про- 
изведене— въ сущности неважно, ибо 
здесь главную роль играютъ вовсе не 
персонажи, а пейзажъ, первый само- 
стоятельный пейзаж итальянской жи- 
вописи; такой красочной гармонти, те- 
плой, ласкаюшей, искусство Венеши 
еше не знало; впрочемъ, и въ осталь- 
ной Италии мы не нашли бы въ ту 
эпоху ничего равнаго по колориту. 
ОтдЪльно стоить въ итальян- 
скомъ искусств? и «Венера» Джьорджь- 





оне. Нагота Корреджо болЪе пикантна 
и шаловлива, формы тишановскихъь 
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богинь боле пышны и роскошны, но в О же ак 3 
никогда итальянская живопись не до- ев : 
ри Рис. 77. Мадонна Кастельфранко. Джьорджьоне. 
стигала такого изящества, такой утон- 

ченной, одухотворенной, можно сказать, чувственности, какъ въ ртомъ женском 
тфлЪ. Такими же достоинствами отмЪченъ портичный «Деревенский концертъ» (рис. 78) 
одно изъ послЬднихъ произведений мастера. 

Джьорджьоне оказаль очень значительное влян!е на Тишана. Громадная, сверх- 
человфческая почти плодовитость, долгая жизнь (онъ умеръ 97-ми лЪтъ), до конца 
своей заполненная творчествомъ, сила и разнообразе этого творчества обезпечили 
Тишану славу величайшаго художника Венеши; въ его лишф венешанское искусство 
Возрождения достигло своего расивЪта, ибо въ немъ необычайно счастливо сочетались: 
благородный рисунокь Флоренши, строгое композишонное мастерство Рима и пла- 
менный колорить Венеши. Онъ одно время подпалъ подъ сильное вллян1е Микель- 
Анджело, но присуцие ему вкусь и чувство мфры спасли его оть той манерности, 
оть 1Ъхь преувеличенИь которые погубили большинство послФдователей творца 
сикстинскихь фресокъ. Но, съ другой стороны, раскрывая передъ зрителемъ неви- 
данный дотолЬ м!ръ красочных гармоний, Тишанъ все же, какъ истинный предста- 
витель высокаго Возрождения, оставался художникомъ пластических формъ и ясныхъ, 


ба 
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ритмичныхь композишонныхь построен. Генй Тишана съ одинаковой почти силой 
проявился и въ религозной живописи, и въ живописи свфтской на миоологическия 
темы, и въ портретЪ. 

Изъ его религозныхь 
картинъ лучиия: «Христос 
съ динаремъ», «Услене 
ДАЪвы Марш» (рис. 79), 
создавшая ему громкую сла- 
ву, ибо въ ней сочетались, 
какъ писали современники, 
«величе Микель-Анджело, 
прелесть Рафарля и коло- 
рить самой природы»; вза- 
тЪмъ идутъ позднфе напи- 
санныя  «Положене во 
гробъ», «Мадонна Пезаро» 
и др. (рис. 80). И та же 
кисть, съ той же свободой, 
съ той же силой и искрен- 





ностью пишетъь миоологи- 
ческия картины, насышен- 


Рис. 78. Концертъ. Джьорджьоне. 


ныя чувственностью и эро- 
тикой, дивные гимны тЪлу и радостямъ земнымъ. Чувство стиля, ясный, спокойный, 
радостный, немного торжественный тонъ свойственны и Тишану-портретисту; но въ 
то же время онъ реалисть въ изображен!ги своихъ современниковъ; онъ ишетъ сход- 
ства, воспроизводить всЪ индивидуальныя особенности модели съ проникновенемь 
глубокаго психолога и одаряеть жизнью ихъ образы. И все же на примЪрЪ Тишана 
ясно видна справедливость извЪстнаго изреченя: кого бы ни писаль портретисть, 
онъ всегда пишетъ въ сущности лишь самого себя. ДЪйствительно, несмотря на все 
разнообразе типовъ, созданныхь Тишаномъ, всЪ портреты его обяны какимъ-то 
особымъ благородствомъ, свойственнымъ, конечно, самому Художнику (рис. 81). 
Слава и вмян!е Тишана еше при жизни его были громадны: «всЪ князья, уче- 
ные и видные люди, посфшаюцие Венешю, нав.шаютъь непремЪнно Тишана,— пишеть 
Вазари, —ибо онъ былъ не только великимъ художникомъ, но и истиннымъ кавале- 
ромъ». 

Изъ многочисленныхъ учениковь Тишана нужно отмЪтить Паоло Веронезе, жиз- 
нерадостнаго художника, чарующаго колориста, блестяшаго декоратора, характернаго 
представителя Венеши конца ХУТ в., веселой и богатой, гдф жизнь текла среди вЪч- 
ныхъ празднествъ. Веронезе написалъ довольно много картинъ на религюзные сюжеты, 
но и эти произведеня его лишены всякаго религтознаго чувства: «Бракъ въ КанЪ 
Галилейской», «Тайная Вечеря» для него лишь предлогъь для изображеня роскошных 
пировъ, великолВиныхь зданй, богатой толпы современниковь въ блестящихъ 
олеждахъ. Лучиия твореня Веронезе—аллегорическя фрески, украшаюция Дворешъ 
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дожей въ Венеши. ЗдЪсь художникъ 
создалъ дфйствительно ликуюций гимнъ 
въ честь прекрасной царицы Адр!атики. 

ПозднЪе (уже въ ХУП в.) еще 
дальше пошель по этому пути Тьелоло, 
послЬдн!Й велик венешанецъ. 

Изъ мастерской Тишана вышелъ 
также Тинторетто, чье генальное 
искусство знаменуеть собою насту- 
плене новой художественной эпохи, 
возникновен!е новаго стиля, бурнаго, 
патетическаго Барокко, пришедшаго 
на смфну величественному, созерца- 
тельному стилю Возрождения. 

За исключенемъ Венецти, во всей 
остальной Итами къ концу ХУТв. и 
началу ХУИ в. наблюдается упадокъ 
творчества. За гемями пошли подра- 
жатели, рпигоны. Эпоха рта дала рядъ 
талантливыхъ художниковъ, но ни од- 
ного мгрового гентя, равнаго творцамъ 
предшествующаго пертода. Возникла 





школа эклектиковъ, во главь съ 
братьями Караччи, образовавшими въ Рис. 79. Успен!е Богородицы. Тишанъ. 
БолоньЬ Академию, гдЪ стремились къ созданию единаго общаго стиля и) темъ сочетания 
отдЪльныхь качествь великихь художниковъ: лозунгомъ здЪфсь быль—рисунокъ 
римлянъ, свфтотЬнь венешанцевъ, колорить ломбардиевъ, плодовитость Микель- 
Анджело, естественность Тишана, золотистыя краски Корреджо и симметрия Рафарля. 
Противъ рклектиковъ выступила вскорЪ школа натуралистовъ, талантливЪйшимъ пред- 
ставителемъ которой нужно считать Карраваджо. Натуралисты стремились вновь 
сблизить искусство съ жизнью; они боролись во имя правды, хотя и понятой очень 
условно, съ установленными законами классической красоты. ПобЪда, въ кониЪ кон- 
цовъ, склонилась на сторону академистозъ. 


ОЧЕРКЪ ДЕВЯТЫЙ. 
ГОЛЛАНДСКАЯ ЖИВОПИСЬ. 
1. 


Въ то время, какь Итамя съ трудомъ еще освобождалась оть визант!йскихъ 
традишй и постепенно лишь вступала на самостоятельный путь, на сЪверЪ Европы, 
въ Нидерландахъ, на порог ХУ вЪка явилось произведенте, открывшее собою новую 
эру искусства. 
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Рис. 80. Мадонна съ кроликомъ. Тишанъ. 


Мы обыкновенно принимаемъ за аксому, что внезапныхъ переворотовъ въ 
искусств не бываетъ, и что всякое произведене, какь бы ни казалось оно намъ 
оригинальнымъ и новымъ, все же подготовлено въ дфйствительности усимями и, 
достижешями многихъ предшественниковъ. Въ данномъ случаЪ, однако, предшествен- 
никовъ ртихъь мы не находимъ и принуждены, слЪдовательно, принять, что до появле- 
ня алтарнаго образа братьевъ Губерта и Яна Вань ЭйкЪ, въ Гентскомъ соборЪ, живо- 
писи въ СЪверной Европ не было. Мы знаемъ, съ другой стороны, что Губерту 
который быль гораздо старше своего брата, было уже около семидесяти л®тъ, когда 
онъ писалъ рту картину, доконченную Яномъ. ГдЪ же ранн!я его создания? У насъ 
ихъ нЬть. До братьевь Ванъ Эйкъ у насъ вообше нЪтъ ничего, кромЪ минтатюртъ 
и рВдкихъ разрозненныхъ образцовъ фресковой живописи. И, однако, нужно признать, 
разсматривая произведения Вань Эйкъ и ихъ ближайшихъ послЪдователей, что въ 
эту риоху Нидерланды могли бы сыграть по отношению къ Италия роль учителя. Но 
это продолжалось недолго. 

Стили братьевь Ванъ Эйкъ очень различны: Губерть еше тяготФеть къ тор- 
жественному декоративному стилю средневФковья, съ которымъ его младиий братъ 
порываеть окончательно, впадая даже въ его противоположность, въ мелочность и 
кропотливость. Общее у братьевъ: яркость красокъ и стремлене къ реализму; реализмь 
этотъ проникаеть и всю ихъ школу, которая не ставитъ себЪ другихъ иЪлей, кромЪ 
возможно точнаго воспроизведеня окружающаго. Въ этой области братья Ванъ Эйкъ 
пошли значительно дальше итальянскихъ реалистовъ кватроченто. Чисто опытнымъ, 
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вЪроятно, путемь и Губертъь и Янъ постигаютъ законы перспективы и строятъ вполнЪ 
правильно третье измфрене пространства; фигуры ихъ выпуклы до иллюзорности. 
Такихъ результатовъ при передачЪ дфйствительности братья Ванъ РЭйкъ могли до- 
стигнуть лишь благодаря развито ими техники примфнен!я масляныхъ красокъ, 
которыя были извфстны, однако, и до нихъ. Сверкаюция краски Ванъ Эйковъ не 
утратили своей прелести и до сихъ поръ. Конечно, проблема освфщен!я ими не ста- 
вится еше, но все же ихъ картины—не раскрашенныя рисунки, подобно минатю- 
рамъ, но чисто живописныя произведеня. Произведеня Яна Ванъ Эйкъ довольно 
многочисленны: онъ писалъ портреты, картины на религозные сюжеты, жанровыя 
картины (до насъ не дошедния); техника его письма почти всегда поразительна, 
воспроизведене различныхъ предметовъ —одеждъь, мфховъ, драгоцфнностей, ивфтовъ, 
травъ и деревъ —совершенно, лица изучены до мельчайшихь подробностей. Но какихъ- 
нибудь чувствь не ишите въ ртихъ произведеняхъ. Онъ пишеть Адама и Еву, 
нисколько, повидимому, не думая о религозномъ значени этихъ образовъ: они ему 
служать лишь предлогомъ для изображен!я двухъ обнаженныхъ тЪль, очень некра- 
сивыхЪ къ тому же, такихъ, какгя были у скопированной имъ натуры. Безъ всякихъ 
измнен!й онъ съ протокольной точностью воспроизвель всЪ недостатки кожи, всЪ 
неправильности сложения, кая онъ наблюдаль. Итальянске реалисты кватроченто 
ужаснулись бы передъ такой неприкрашенной правдой, ибо реализмъ ихъ всегда умЪ- 
рялся и сдерживался соображенями стиля (рис. $82, 83, 84 и 85). 

Подъ влян!емъ братьевь Ванъ Эйкъ и спешально младшаго, Яна, образовалась 
ифлая школа крупныхь художниковъ, которые, однако, въ чисто живописномъ отно- 
шени представляють по отношению 





Б= 


къ двумъ ген!альнымъ братьямъ ско- | 
рЪе регрессъ, чЬмъ прогрессъ. Прошло 
еще очень много времени, пока въ 
Нидерландахъ явился второй колоссъ, 
равный Яну Ванъ Эйкъ. 

Рожер ВанЪ дерЪ Вейдень по тех- 
никВ своего письма напоминаетъ Яна 
Ванъ Эйкъ, но творчество его одушевле, 
но искреннимъ релимознымъ  чув- 
ствомъ. Его кистью водятъ, очевидно, 
благочестивыя намфрения: онъ хочетъ 
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растрогать, потрясти. И онъ, конечно, 
реалисть, но, въ то время какъ Ванъ 
Эйкъ, всегда спокойный, немного даже 
холодный, старательно, повидимому, из- 
бЪгалъ изображения страданий, розкихъ 
душевныхь эффектовъ, Рожеръ Ванъ 
деръ Вейденъ, напротивъ, изображая 
крестныя страданя Христа или Сало- 
мею, всегда подчеркиваеть ифлымъ ря- Рис. 81. Портреть человфка съ перчаткой. Тишанъ. 
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домъ реалистическихъ подробностей моментъ драматический. Воспроизводимое нами про- 
изведеше Рожера (рис. 86) относится еше къ той эпохЪ, когда онъ слВдовалъ Ванъ Эйку. 

Гую Вань дерЪ ГоесЪ—быть можеть самый значительный изъ тЪхъ художни- 
ковъ, творчество которыхъ сложилось подъ прямымъ или косвеннымъ вмянемъ Ванъ 


с 
| 


ИИ 


| 





Рис. 82. Играюшие ангелы. Губертъ Рис. 85. Поюшие ангелы. Губерть и 
и Янъ Ванъ Эйкъ. Янъ Ванъ Эйкъ. 
Эйковъ. Лучшее его произведене— алтарная картина, написанная имъ по заказу 
итальянца Портинари, агента герцоговъь Медичи. Эта картина произвела при своемъ 
появленти во Флоренши громадное впечатлЪн!е на художниковъь и знатоковъ; впро- 
чемъ, въ Итами въ то время высоко уЪнили произведен!я нидерландскихъ художни- 
ковъ, и, въ частности, Рожеръ Ванъ деръ Вейденъ былъ принятъ здЪсь съ большимъ 
почетомъ. Поразила флорентйцевъь колористическое мастерство Гоеса, явившагося 
въ Этой области шонеромъ: въ немъ нфтъь той пестроты, которая такъ непр!ятна 
намъ у многихъ старыхъ мастеровъ; тона его сведены къ гармоничнымъ сочетанйямъ 
путемъ умфлыхъ сопоставленй, не исключающихь, однако, р®зкихъ контрастовъ, 
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Поразиль флорентйцевъ и эффектъ освфшения, введенный впервые Гоесомъ: источни- 
комъ свЪта на картинф «Рождества Христа» является само тЪло Божественнаго Мла- 
денца. Наконецъ, нужно указать и на то, что Гоесъ первый использовалъ для фона 
сЪверный, родной пейзажъ, которымъ до 
тЬхь поръ, въ погонф за блескомъ кра- 
сокъ, художники пренебрегали. Образы, 
созданные Гоесомъ, обнаруживают въ немъ 
лирика, въ противоположность патетиче- 
скому Ванъ деръ Вейдену. Въ особенности 
хороши его женскя фигуры, первыя кра- 
сивыя, изяшныя лица нидерландскаго ис- 
кусства. 

НЪсколько въ сторонф отъ осталь- 
ныхъ современныхъь ему нидерландскихъ 
мастеровъ стоить Гансь Мемлин, ученикъ 
Рожера Ванъ деръ Вейдена. Реалистическия 
тенденши школы забыты совершенно этимъ 
чисто церковнымъ художникомъ, который, 
значительно уступая по техник Ванъ Эйку, 
прельшаеть насъ главнымъ образомъ мечта- 
тельной н‚жностью, тихой ласковостью, ко- 
торыми дышать его образы святыхъ и 
Мадоннъ. Есть нНфчто общее въ этомъ отно- 
шени (но только въ ртомъ) между Мем- 
лингомъ и н‚фкоторыми итальянцами конца 
кватроченто (Ботичелли, напр.): та же надло- 
мленность, болЪзненное нфсколько изяше- 
ство, покорная н‚жность... Прелестны его 
музицирующие у ногь ДЪвы ангелы, пре- 





лестны и нЬжно склоненныя Мадонны, 
держация пвЪты въ тонкихъ длинныхъ 
пальцахъ. Мемлингь—нЪФсколько однообраз- Рис. 84. Адамъ. Янъ Рис, 85. Ева. Янъ 
р Ванъ Эйкъ. Ванъ Эйкъ. 
ный художникъ, но нужно признать его 
оригинальность и самобытность: все, что онъ дВлалъ, находилось въ рЬзкомъ проти- 
ворфчи со всЪмъ характеромъ нидерландскаго искусства, здороваго и реалисти- 
ческаго (рис. 87). 


п, 
Съ ХУТ в. самостоятельное вполнЪ до тЬхъ поръ нидерландское искусство начи- 


наетъ подвергаться влянтю итальянскаго: если раньше итальянцы нерЪдко пользова- 
ЛИСЬ уроками нидерландцевъ, то съ конца кватроченто въ роли учителей начинають 
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являться итальянске художники: учене это состояло въ сушности въ вытЪенени 
средневфкового стиля—стилемъ Возрождентя. ЗдЪсь нельзя говорить поэтому о подра- 
жан!и нидерландцевь флорентскимъ или римскимъ живописцамъ, но о прюбшени 
ихь кь стилю Возрожденя. Во всЪхъ областяхь дфятельности Италя въ ту рноху 
стояла во главЪ Европы; она первая и съ наибольшей интенсивностью пережила тоть 
процессъ духовнаго обновления, который знаменуеть собою Возрожденте; остальные 
народы, хотя и работали самостоятельно въ ртомъ направленти, все же пользовались 
при Этомъ тЬми ифнностями, которыя уже выработала къ тому времени Итамя. 
Доказательствомъ того, что, подвергшись вмянйю итальянскаго, нидерландское искус- 
ство прюбрЪло многое и не потеряло своей самостоятельности, служить тотъ знаме- 
нательный фактъ, что оно вновь расивФло позднфе и создало рядъ великихъ произве- 
денй. Вполнф естественно, однако, что въ тоть переходный пертодъ, который мы 
теперь разсматриваемъ, нидерландское искусство находилось словно въ упадкЪ: плоды 
дружной работы художниковъ надъ усвоешемъ идей и формъ Возрождения выросли 
только позднЪе. Лишь слЬдуюция поколЪн1я сумЪли вполнф использовать достигнутые 
результаты; отцы же ихъ, въ которыхъ принципы Возрожден!я враждовали и боро- 
лись еще съ средневфковымъ духомъ, не могли дать ничего равноифннаго творен1ямъ 
Ванъ Эйка, Ванъ деръ Вейдена, Ванъ деръ Гоеса, Мемлинга... 

Изъ крупнЪйшихъ художни- 
ковъЪ ртой переходной эпохи отм- 
тимъ: Герарда Давида, Квентина 
Матсейса, Лукаса Ван Лейдена, 
Госсарта `Мабюзе, Скорель, Тоакима 
Патинира. Увеличиваются самые 
размВры картинъ, и, въ связисъ 
этимъ, мФняется манера письма: 
вмЪсто тонкой, мелкой работы, ко- 
торая знатоками разсматривалась 
даже въ лупу, мы находимъ теперь 
широкое письмо; вмфсто мелочной 
детализаши мы видимъ пренебре- 
жен!е къ излишним подробностямь 
при стремленти къ выдФлентю глав- 
наго, основного; многочисленныя 
мелк!я фигуры, заполнявциия иреж- 
нтя картины, зам Ъняются н%Ъсколь- 
кими крупными фигурами, выдви- 
нутыми къ переднему плану; исче- 
заеть скученность группъ, свободно 





и широко разставляемыхъ теперь; 


угловатыя, рфзюя лини смягча- 


Рис. 86. Апостоль Лука пишетъ портреть Мар. . Е ое И 
Р. Ванъ деръ Вейденъ. ются и округляются, готическая 


архитектура дворцовъ и церквей 
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уступаеть мЪсто архитектурь Возрожденя. Но 
реализмъ все еше силенъ въ нидерландских 
художниках, и очень часто, несмотря на стре- 
млен!е свое подражать благородному стилю Ра- 
фарля или Микель-Анджело, они отказываются 
приносить въ жертву формальной красотЪ ха- 
рактерность и правду. Что отличаеть ихъ очень 
оть итальянцевь, это ихъ стремлене къ пей- 
зажной и жанровой живописи. Правда, такъ 
сильна власть традиши, что жанръ и ‘пейзажъ 
вводятся въ искусство какъ бы контрабандой, 
подъ религтозной, если можно такъ выразиться, 
этикеткой: художникъ изображаеть какой-ни- 
будь риизодъ Свяшенной истори лишь для 
того, чтобы имфть предлогъ написать сельскую 
сцену, лЪсъ, корчму, купцовъ... 

ОтдЪльно совершенно отъ перечислен- 
ныхъ нами художниковъ переходной эпохи 





нидерландскаго искусства стоитъ гентальный 

Питерь Бретель: въ лиш его мы видимъ Рис, 87. Махонна,л Меилингь. 
впервые, что могло дать обновленное нидерландское искусство. Питеръ Брейгель, 
подобно своимъ товаришамъ, быль въ Итали, гдЪ знакомился съ произведенями 
лафарля, Леонардо, Микель-Анджело; онъ многому у нихъ научился, но использоваль 
эти формальныя знанйя лишь для воплошен!я своихъ образовъ, чувствъ и мыслей, 
для выражен!я того нашональнаго духа, который быль въ немъ силенъ. Онъ не 
увлекся въ Итали, подобно всЪмъ своимъ соотечественникамъ, миоологическими и 
историческими сюжетами, онъ не писалъ Данай, Венеръ, нфтъ у него и большихъ 
религтозныхъ картинъ, но все творчество его посвяшено жанру и пейзажу; и герой 
его жанровыхъ сценъ— народъ. По сюжетамъь своимъ картины его часто грубы: 
почти всегда изображаемый имъ народъ пьянствуетъ, танцуетъ, дерется. Не только 
Брейгель не опортизируетъ своихъ героевъ, напротивъ, онъ впадаетъ часто въ шаржъ, 
въ карикатуру. Но почти всегда мастерство его чудесно. Брейгель одинаково силенъ 
и въ рисункЪ, и въ колоритЪ. Рисунокъ его всегда обобщенъ, и стиль, благодаря этому, 
пр'обрЬтаеть какую-то монументальность, несмотря часто на мелке разм®ры фигуръ; 
что касается красокъ его, то сочетавя ихъ такъ изяшны, такъ своеобразны, оттЪнки 
выбраны такъ тонко и изысканно, что, несмотря на завоеваня современнаго импрес- 
стонизма, картины его восхищаютъ и насъ своимъ колоритомъ. Твореня Брейгеля— 
УбЪдительное доказательство того, что судьба произведенй искусства зависить исклю- 
чительно отъ формальнаго ихъ совершенства (рис. 89). 


Ш. 


До сихь поръ мы разсматривали искусство Нидерландовъ въ ифломъ; теперь, 
однако, когда мы подошли къ ХУП в., намъ придется отличать искусство сЪверной 
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области —Голланми отъ искусства южныхъ областей—Фландрии и прослЪдить отдфльно 
судьбы Фламандской и Голландской школъ. До сихъ поръ нидерландское искусство 
было по существу фламандскимъ; художники сЪфверныхь Нидерландовь были не 
многочисленны, и живопись ихъ по характеру своему не отличалась ничфмъ отъ 
живописи фламандской; но съ распадешемъ первоначальныхъь Нидерландовь и съ 
возникновентемъ Голландскаго государства появилась и быстро стала развиваться 
Голландская школа живописи, р®зко отличающаяся отъ Фламандской. 

Искусство Фландрии развивалось скачками: возникло оно вмфстЪ съ гентальными 
братьями Ванъ Эйкъ; лишь сто лЬтъ спустя, и болфе, появился новый, равный имъ 
живописешь Шитеръ Брейгель, и только въ ХУП в. послЬднимъ дивнымъ ивфткомъ 
распустился генй Пауля Рубенса. 

О РубенсЪ можно сказать, какъ и о БрейгелЪ, что онъ былъ глубоко нашональ- 
нымъ художникомъ. И въ то же время онъ, учителями котораго были фламандцы 
Ванъ Норть и Отто Вентусъ, наиболЬе космополитичный и культурный въ обще- 
европейскомъ смыслЪ художникъ Фландр!и. Въ противоположность остальнымь живо- 
писцамъ родной страны—скромнымъ мастерамъ, Рубенсъ, если не по рожденпо, 
то по характеру, по положению, занятому имъ въ жизни, блестящий кавалеръ, бога- 
тый вельможа, дипломатъ, другъ князей и королей; онъ —всесторонне образованный 
человфкъ; онъ путешествоваль—былъ въ Итами; во Франши, въ Испани, и итальянск!е 
мастера оказали на него безусловно очень сильное влян!е, въ особенности венешанцы. 
Жанровыхъ картинъ на сюжеты изъ народной жизни Рубенсъ написаль сравнительно 
очень мало, и громадное большинство его про- 
изведен!й относится къ области религюзной, 
миеологической, исторической живописи. Но 
стилю своего творчества Рубенсъ—характер- 
ный представитель эпохи Барокко, съ ея бурной 
страстностью, рЪфзкой жестикуляшей, напряжен- 
нойркспресстей, ‚сколько театральной пышно- 
стью. И все же Рубенсъ-—мошная, оригиналь- 
ная творческая личность, и все же онъ—ти- 
пичный фламандецъ. Плодовитость его огромна 
(около 1500 произведений): мЪтко о немъ вы- 
разилея французскюй критикь Трньъ—«Онъ 
какъ бы облегчаль себя, создавая мры». Отъ 
искусства Рубенса вЪеть дЪйствительно духомъ 
безграничной свободы; нигдЪ ни малЬйшаго 
усимя, нигдЪ никакого колебания. Рано с0- 
зрЪвъ, Рубенсь въ сушности затЪмъ уже 
мало рволюшонироваль и до самой смерти 
оставался вЪрнымъ себЪ. Есть, конечно, у него, 
какь и у всякаго, хотя бы самаго великаго 
художника, и слабыя, неудачныя ипроизве- 





Рис. 58. Аламъ и Ева. Госсарть Мабюзе, дешя, но и слабЪйпия изъ нихъь поражаютъ 
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Рис. 89. Деревенскй праздникъ. Питеръ Брейгель. 


и увлекають непосредственностью и свободой творчества, словно художникъ писалъ 
ихь шутя. Но рта легкость и свобода не должны вести насъ въ заблуждене отно- 
сительно мастерства художника. Мастерство это, въ дЪйствительности, очень строгое 
и продуманное, и ничто здЪФсь не предоставлено случаю, ни въ отношенти рисунка, 
ни въ отношен?и краски. Если все же искусство Рубенса производить такое впечатл}- 
не, словно художникъ писалъ играя, то Это зависить отъ громадной техники его, для 
которой не существовало непреоборимыхъ трудностей. 

«Если исключить наиболфе тонмя и возвышенныя влечения, у Рубенса было 
все. ДЪйствительно, въ мфЪ прекраснаго можно найти и два-три ума, ушедшихъ 
дальше, парившихъ выше, ближе его видфвшихъ ‘божественный свфть и вфчную 
истину. Также и въ м!рЪ духовномъ, въ м!рЪ чувствъ, видфн и грезъ, есть глубины, 
до какихъ спускался лишь Рембрандтъ. Рубенсъ не проникаль туда, даже не подо- 
зрЪвалъ о нихъ. Зато на землЪ онъ властвовать, какъ никто другой. Зрфлище— рто 
его область.... Драмы, страсти, движентя тфлъ, выражен!я лишъ, человЪкъ въ ифломъ, 
въ многообразныхъь проявленяхъ его жизни—все это проходить въ его мозгу, 
усугубляеть тамъ свои черты, прюбрфтаеть могучя формы, разрастается, не идеали- 


вируется, но принимаегь каку ю-то особенную героическую вн‚шность». 
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Рис. 90. Сняте съ креста. Рубенсъ. 
ковъ, все же именами нфкоторыхъ изъ нихъ могло бы гордиться искусство всякой 


И дальше: «Рубенсъ—лирикъ, самый 
лирический гешй изъ всЪхь художниковъ... 
Среди другихъ формъ литературы есть одна, 
героическая, которую принято называть 
одой.... Воть слово для картинъ Рубенса. 
ОнЪ задуманы, исполнены, размфрены, 
свЪтлы, какъ лучиия произведенмя Пин- 
дара...» (Фромантанъ, «Старинные мастера»; 
рис. 90, 94, 92, 98 и 9$). 

Рубенсъ-—высшая точка, которой до- 
стигло фламандское искусство. Въ немъ 
фламандский гешй выразилъ всего себя. 
ЗатЪмъ наступилъ упадокъ. Это не значить, 
конечно, что во Фландрии послЪ Рубенса 
уже не было болышихъ художниковъ, круп- 
ныхъ и оригинальныхъ талантовъ. Напро- 
тивъ, школа Рубенса была богата талан- 
тами, и, хотя колоссальная личность учителя 


наложила свой отпечатокъ на верхъ учени- 


другой страны. Если мы говоримъ здесь объ упадкЪ, то лишь потому, что, несмотря на 


таланть и знан!я свои, ученики и послЪдова- 
тели Рубенса не въ состоянии уже были со- 
здать ничего новаго, но могли только болЪе 
или менфе удачно разработать творческое на- 
слЪде гентя. 

Одинъ изъ самыхъ значительныхъ уче- 





никовь Рубенса—/орданс®, мошный, но гру- 
боватый талантъ. Рядомъ съ аристократомъ 
Рубенсомъ, пишеть Мутеръ, 1ордансъ ‹«про- 
изводить впечатлЬн!е плебея». И все его искус- 
ство носитъ нфсколько плебейскй, тяжелова- 
тый характеръ. Рубенсъ влюбленъ быль въ 
пышность, въ яркость, въ силу; его люди 
всегда прекраснотЪлы и мускулисты. Персо- 
нажи Торданса словно оплыли жиромъ; они 
слишкомъ тучны, слишкомъ здоровы, и душа 
въ нихъ, повидимому, уже давно уснула. Избы- 
точно здоровы и лошади, и коровы его, а плоды 
его такъ сочны, что, кажется, кожица ихъ 
должна сейчасъ лопнуть. Въ особенности лю- 
бить Тордансъ изображать людей, когда они 


Вдять и пьють; всякая пирушка при этомъ 
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Рис. 91. Автопортретъ. Рубенсъ. 
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преврашается подъ его кистью въ буйную орг!ю пья- 
ныхъ обжоръ. Многимъ этотъ грубтанъ, не знаюций 
ни въ чемъ мфры, противенъ даже, но чисто живо- 
писныя достоинства его картинъ громадны и ставять 
его въ ряду лучшихъ фламандскихь художниковъ. 

Иной характеръ носитъ искусство Давида 
Тенирса, принарядившаго и подчистившаго своихъ 
фламандскихъ крестьянъ. Онъ—реалистъ, подобно 
большинству своихъ современниковъ, но изящный 
и всегда умЪренный таланть его никого не мо- 
жеть шокировать. Одаренный большой наблюда- 
тельностью, занимательный разсказчикъ, онъ при 
жизни уже пользовался очень большой извЪстностью. 
По силЪ таланта, однако, онъ значительно уступаетъ 
не только Тордансу, но и менфе его извЪстному 
Адрёану Броуверу, художнику трактировъ, деревен- 
скихь попоекъ, игръ и дракъ. 

ОтдЪльно совершенно оть остальныхь фала- 
мандскихь художниковъ стоить Ванф-ДейкЪ, наибо- 
лЪе молодой изъ представителей Рубенсовской 
школы. 

Въ началЪ своей дЪятельности Ванъ-Дейкъ 
находился всецфло подъ вмянемъ своего учителя. 
Его первыя произведеня—словно поддФлки подъ 





Рис. 93. Рубенсъ. 
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Рис. 92 


Рубенса; лишь 


ной дорогой. Ванъ-Дейкъ 


бенса— ода, то искусство Ванъ-Дейка 


лири! 


портретъ, и 





. Портретъ жены художника. 
Рубенсъ. 


поздн®е молодой худож- 


никъ нашелъ себя и пошелъ собствен- 





натура жен- 


ственная, мягкая, нфжная, слегка мелан- 
холичная. Творчество его лишено бури 
и паеоса, въ немъ нЪть движения, нфтъ 
трагизма и мошной радости, но все оно— 
въ оттЬнкахъ; спокойное, иногда даже нЪ- 
сколько усталое, разслабленное, оно ды- 


шить покорностью. Если творчество Ру- 





ка, элемя. Область его— 


спешально женск пор- 


третъ; здЪсь онъ создаль недосягаемые 
образы. МЪтко характеризуя его, Фро- 
мантэнъ пишетъ: Ванъ-Дейкь былъ ода- 
ренъ всфмъ— «красотой, изяществомъ, 
зам чательными чертами рано разви- 
вшейся гентальности, рЭдкимъ воспита- 
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нтемъ, счастливымъ сошальнымъ положентемъ отъ самаго рождения... Повсюду, за гра- 
ницей еше болЪе, чфмъ у себя на родинЪ, его выдЪляли, приглашали, чествовали. 
На равной ногЬ съ вельможами, фаворитъ королей и ихъ другъ, онъ имфль все, что 
вызываеть наибольшую зависть: талантъ, славу, почести, роскошь, страсти, приклю- 
чения, Онъ былъ очарователенъ, здоровъ оть рожденя, но тонкаго сложения... обликъ 
скорЪе Донъ-Жуана, чЪмъ героя, съ налетомъ меланхоми, или даже печали. Онъ 
злоупотребляетъь всфмъ: своей обаятельностью, здоровьемъ, достоинствомъ, талантом. 
Онъ подавленъ нуждой, истомленъ удовольствиями, разоренъ матертально. Ненасытный, 
онъ—тговорить легенда кончаеть тфмъ, что братается съ итальянскими мошенни- 
ками и ищеть тайкомъ золото въ ретортахъ... Удивительнфе всего то, что ртому 
падшему человЪку удается до послФдняго момента сохранить свое велич!е въ тЪ часы, 
когда онъ пишетъ картину.» 


Б. ШалецерЪ. 


У 





Рис. 9%. Андромеда. 
Рубенсъ, 
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